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Данная работа посвящена художественным направлениям в му­
зыкальном искусстве Екатеринбурга -  Свердловска первой половины 
XX в. В качестве модели автор избрал фортепианное исполнительство 
и педагогику как наиболее интенсивно развивающуюся область 
инструментального творчества.
Внимание исследователей не напрасно все чаще обращается к явле­
ниям, происходящим в отдельных регионах. Научный интерес объяс­
няется тем, что проблематика функционирования искусства в провин­
ции дает богатый материал для понимания общих закономерностей 
развития искусства и осмысления значимости в его структуре локаль­
ных источников. Одним из таких источников является фортепианное 
искусство Екатеринбурга, представляющееся интересным объектом 
изучения, так как в нем сфокусированы проблемы, характерные не 
только для развития пианизма на периферии России, но и для функци­
онирования отечественного пианизма в целом.
Изучение конкретной музыкально-культурной ситуации предпо­
лагает, как известно, проблемное обсуждение различных аспектов ее 
многосоставной структуры. Опубликованные по данной теме работы 
Е. В. Майбуровой, В. И. Рензина, С. М. Фроловой и других исследова­
телей, содержащие ценный материал, не касаются проблематики, свя­
занной с воссозданием картины стилевых направлений в фортепиан­
ном искусстве Екатеринбурга-Свердловска и проявлением опреде­
ленных стилевых доминант в творчестве местных пианистов. Куль­
турно-исторический фон повествования, помогающий осмыслению 
истории фортепианного исполнительства и педагогики, в них разра­
ботан также недостаточно. Предлагаемое исследование представляет 
собой первую попытку комплексного рассмотрения фортепианного 
исполнительства и педагогики Екатеринбурга-Свердловска.
На протяжении истории отечественной музыки происходили 
важные перемены в российской государственности, повлиявшие на 
идеологию самого искусства, что нашло в той или иной мере отраже­
ние в преференциях по формированию концертного репертуара, 
в конкретной деятельности того или иного артиста и т. д. В исследо­
вании показано, что в деятельности екатеринбургских музыкантов 
проявились все те тенденции, которые нашли выражение в общем 
векторе развития отечественного пианизма.
Каковы эти тенденции? На начальном этапе -  усвоение евро­
пейских традиций, их ассимиляция и дальнейшее бытование, «окра­
шенное» местными условиями. На следующем -  рождение собствен­
ных «мотивов», самобытность которых могла в ином случае прев­
зойти канон, и тогда развитие шло как бы параллельно в нескольких 
направлениях. Возможен и вариант отчуждения, когда продолжал 
функционировать лишь местный, локальный мотив1.
Думается, значительный интерес вызывает и сам факт связи 
фортепианного искусства Екатеринбурга (уже на ранней стадии быто­
вания) с ведущими европейскими пианистическими школами. Любо­
пытна здесь прежде всего неоднозначность проявления романтичес­
кой парадигмы в местных условиях, о чем свидетельствуют оппози­
ционные стилевые тенденции, выраженные в индивидуальной манере 
екатеринбургских пианистов и развивающиеся на периферии магис­
тральной линии.
Понятно, что в рамках одного исследования не все имена могли 
быть представлены в равной степени. Выбор был продиктован кон­
текстом развития определенных художественных направлений в фор­
тепианном искусстве Екатеринбурга и значимостью творчества того 
или иного музыканта в этом процессе.
Автор приносит глубокую благодарность всем, кто способство­
вал написанию этой книги и выходу ее в свет.
1 Например, в отечественном пианизме в условиях замкнутого существования 
музыкальной культуры при тоталитарном режиме появился так называемый советский 
исполнительский стиль. На рубеже ХХ-ХХІ вв., в контексте искусства постмодерниз­
ма, политическая ангажированность творчества, напротив, теряет актуальность.
Глава 1. ИСТОКИ
1.1. Характеристика ситуации в фортепианном 
искусстве Екатеринбурга в конце XIX -  первые 
десятилетия XX в.
Пианистическая культура Екатеринбурга, долгое время не имев­
шего собственных исполнительских традиций, а также контактов 
с крупными художественными центрами, многое в своем развитии за­
имствовала из арсенала выразительных средств господствующего 
повсеместно на рубеже ХІХ-ХХ вв. романтического стиля игры. Ста­
новление местной фортепианной школы тесно связано с европейски­
ми художественными традициями, носителями которых явились пер­
вые профессиональные музыканты, приехавшие на Урал в 1880-е гг.
Как известно, первая консерватория в России открылась лишь 
в 1862 г., и, как правило, молодые музыканты (они же педагоги час­
тных музыкальных школ) уезжали за границу для совершенствования 
мастерства. Возвращаясь на родину, они способствовали приобщению 
не только местной публики, но и учащейся молодежи к нормам евро­
пейского пианизма. В условиях провинции это приводило к профес­
сионализации музыкального искусства и способствовало интеграции 
музыкальной культуры провинциального города в общероссийский, 
а также в европейский контекст, как это происходило, в частности, 
в Екатеринбурге.
Другим фактором, оказавшим огромное влияние на развитие 
фортепианного искусства в Екатеринбурге и на Урале в целом, яви­
лись концерты известных гастролеров, звезд первой величины на пи­
анистическом небосклоне той поры -  В. Тимановой, А. Контского,
А. Рейзенауэра, И. Гофмана. Знаменитые виртуозы не только блиста­
ли высоким уровнем исполнительского мастерства, но и давали про­
винциальной публике возможность получить представление о тенден­
циях, господствующих в мировом пианистическом искусстве времени 
позднего романтизма, способствуя «просвещению вкусов».
В Екатеринбурге -  а об этом свидетельствуют активные отклики 
местной прессы на концертную жизнь города -  к началу XX в. сфор­
мировалось достаточно сильное в профессиональном отношении 
творческое ядро музыкальной критики. Его влияние дополнялось де­
ятельностью образованных любителей, которые чутко реагировали на 
появление новаций в музыкальном исполнительстве. Вместе они со­
действовали распространению фортепиано в качестве наиболее вос­
требованного инструмента (прежде таковыми на Урале были преиму­
щественно народные инструменты1), приветствовали развитие серьез­
но поставленного концертного дела и добивались совершенствования 
фортепианного обучения.
Анализируя состояние исполнительского искусства и педагоги­
ки Екатеринбурга в предреволюционные десятилетия XX в., отметим 
господство двух тенденций. В основе одной, назовем ее «прокласси- 
ческой» или «неоклассической», лежали фортепианные идеи Карла 
Черни и его ученика Теодора Лешетицкого, олицетворяемые пианис­
тами так называемой «старой школы». В основе другой -  романти­
ческая линия, развивающая традиции Большого стиля, представлен­
ного его корифеями Ференцем Листом, Антоном и Николаем Рубин­
штейнами и др.
Для первой тенденции были характерны некая объективность ин- 
терпретаторских решений, уравновешенность эмоционального прояв­
ления во время исполнения, строгое подчинение авторскому замыслу 
в воссоздании любой детали композиции и т. д. Этим были продикто­
ваны не только неукоснительная точность в передаче нотного текста, 
но и внимание к основному компоненту выразительных средств, 
а именно развитию пальцевой техники -  фундаменту тонкой звуковой 
отделки сочинения, ибо там, где главенствует рисунок, а не живопис­
ность и колористическая пастозность, необходима тонкая проработка 
мельчайших подробностей, связанных с исполнительским туше. Отсю­
да же предпочтение классического репертуара, а в трактовке музыки 
Нового времени, т. е. романтической -  больший «аскетизм».
Для второй тенденции, напротив, характерно свободное отноше­
ние к намерениям автора, выраженным нотной записью. Выразитель­
ный язык здесь совсем иной. Он отличается тяготением к живопис­
ности, к большим звуковым объемам, крупным штрихам, ярким дина­
мическим «всплескам», к безудержной «фантазийности» исполни­
1 См. об этом: Деловой корреспондент. 1894. № 236.
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тельской манеры и в трактовке формы, и в передаче сути произведе­
ния. Репертуар изначально ориентирован на произведения с драмати­
чески насыщенными сюжетами. Предпочтение отдается выразитель­
ным средствам, основанным на принципах «весовой игры», что 
можно выразить понятием «избыточный пианизм». Такая техника 
требует напряжения всех сил пианиста и рассчитана на столь же 
«мощный» инструмент.
Обе тенденции, конечно, не существовали да и не могли суще­
ствовать в чистом варианте. Они лишь определяли доминанту инди­
видуальной манеры исполнителя и свидетельствовали о различных 
«оттенках» господствующего стиля. Он же являл в основном роман­
тическую модель, ибо к этому времени невозможно представить ху­
дожника, миновавшего опыт психологического анализа, которым был 
знаменит конец XIX в., особенно в музыкальном творчестве, наиболее 
тонко воспроизводящем эмоциональные состояния и процессы под­
сознания.
Рассмотрим подробно проявление обеих тенденций в искусстве 
екатеринбургских музыкантов ранней поры развития фортепианного 
исполнительства и педагогики в Екатеринбурге.
1.2. Деятельность В. С. Цветикова
Проклассическая линия нашла наиболее полное выражение 
в творчестве Василия Степановича Цветикова (1863-1924), с именем 
которого связано становление профессионального фортепианного ис­
кусства в Екатеринбурге.
Уроженец Барнаула, он обучался в Петербургской консервато­
рии, в классе профессора К. К. Фан-Арка. В 1885 г. Цветиков блестя­
ще окончил консерваторский курс, получил диплом свободного ху­
дожника и, ввиду отличных способностей (по некоторым данным, ус­
пехи пианиста были отмечены премией имени А. Г. Рубинштейна), 
был направлен на стажировку в Лейпцигскую консерваторию, ста­
рейшую в Германии и наиболее авторитетную в те годы по фундамен­
тальности обучения. Там он провел два года.
Вернувшись в 1887 г. в Россию, музыкант обосновался в Екате­
ринбурге, где нашел чрезвычайно широкое поле деятельности. Высту­
пая в качестве концертирующего пианиста, дирижера, композитора,
он вел и огромную просветительскую работу. Несмотря на то, что 
в тогдашнем Екатеринбурге музыкальная жизнь протекала весьма на­
сыщенно, уровень ее оставлял желать лучшего.
Стремясь по возможности содействовать углублению музыкаль­
ного образования, Цветиков через несколько лет открывает в городе 
собственную музыкальную школу. В основе занятий лежала програм­
ма младших классов консерватории. Цветиков преподает фортепиано, 
камерный ансамбль, теоретические дисциплины, привлекая также 
к работе местных музыкантов, так что школа уже в скором времени 
превращается в одно из самых авторитетных музыкальных заведений 
Екатеринбурга.
Обладая необычайной энергией и темпераментом, Цветиков 
направляет на пользу развития музыкальной культуры и деятельность 
екатеринбургских меценатов, просвещенных любителей из местной 
интеллигенции, купечества и других слоев общества. В городе стано­
вятся регулярными камерные и симфонические концерты, вечера 
классической и современной музыки, растет заинтересованность в их 
проведении у местной публики. Благодаря хорошему качеству испол­
нения вскоре удается несколько поднять общий художественный уро­
вень концертных выступлений.
Несомненно, деятельность молодого музыканта питалась иде­
ями русской разночинной интеллигенции пореформенной России. 
Тогда мысль о высоком предназначении художника, восходящая к ра­
ционализму эпохи Просвещения, неоднократно обсуждавшаяся в оте­
чественных литературных и театрально-художественных кругах на 
протяжении всего XIX в., особенно актуализировалась. Вспомним ос­
трые споры западников и славянофилов о путях общественного разви­
тия и, в частности, развития музыкальной культуры. Вспомним энер­
гичные усилия Антона Рубинштейна по созданию в России первой 
консерватории.
Борьба в музыкальной сфере, интриги, сопровождавшие откры­
тие первого профессионального учебного заведения -  лишь глухой 
отголосок реакции на идеи европейского Просвещения, выражав­
шейся в твердой оппозиции им, -  почти всегда отличала обществен­
ное мнение России в силу ли менталитета, в силу ли более позднего 
в сравнении с Европой развития социально-экономических отноше­
ний, а также российской государственности.
Конечно, Цветиков нашел в Екатеринбурге единомышленников 
и в среде образованных любителей, и у музыкальной критики. Так, 
И. В. Михайловский, обозреватель ряда местных изданий, в отзывах 
на текущие музыкальные события формулирует положения эстетичес­
кого и общетеоретического характера, касающиеся проблем развития 
фортепианного искусства, а также его положения в Екатеринбурге1. 
Михайловский сетует, например, на низкий уровень обучения из-за 
кажущейся легкости игры на инструменте. Это приводит, по мнению 
критика, к дилетантизму и плохому пониманию инструмента, усили­
вая его отрицательные качества: бедность тона, отсутствие протяжен­
ности звука по желанию исполнителя, невозможность тонких оттен­
ков экспрессии вследствие темперации строя, которая нивелирует ин­
тонационную выразительность игры, и т. д.2
Причиной «опошления» фортепиано, по мнению Михайловско­
го, является также «чудовищная продуктивность фортепианной лите­
ратуры, где добрая половина сочинений не имеет ни одной ценной 
мысли». Порицает он и стремление иных пианистов к «пальцеломным 
кунштюкам», когда внешняя эффектность исполнения поглощает 
смысл передаваемого сочинения. Подчеркивая, что фортепиано, «как 
никакой другой инструмент, дает возможность услышать произведе­
ние в целом, т. е. не требует ни оркестра, ни аккомпанемента, а отсю­
да является фактором музыкального прогресса»3, Михайловский пере­
ходит к главному моменту своих рассуждений: назначение артиста 
состоит в том, чтобы с честью вести общество вперед в художествен­
ном, следовательно, духовном развитии.
Для этого репертуар исполнителя должен состоять из первоклас­
сной литературы, передача содержания которой и есть, по мысли кри­
тика, истинная красота музыкального исполнения. Чтобы чувствен­
ная, чисто внешняя красота не заслоняла красоту содержания, «воз­
можно иметь в виду исключительно внутренние музыкальные досто­
инства исполняемого, не отвлекаясь красотою звука самого по се­
бе», -  пишет Михайловский4. Эта мысль близка высказываниям
1 Михайловский И. В. Театр и музыка // Екатеринбург, неделя. 1894. № 42.
2 Там же.
3 Михайловский И. В. Концерты г. Рейзенауэра // Екатеринбург, неделя. 
1894. №38.
4 Там же.
и Ф. Шопена1, и М. И. Глинки2, касающимся сути исполнения музы­
кальных произведений и музыкальной интерпретации в целом.
С идеями, высказанными Михайловским, корреспондируются 
взгляды самого Цветикова на сущность фортепианного исполнитель­
ства. Для него это всегда акт просветительства, служения высоким 
идеалам. Важно, чтобы музыку воспринимали как искусство серьез­
ное, чуждое пустой забавы, ибо роль ее состоит всегда в облагоражи­
вании жизни. Вместо господствующих дотоле на эстраде произведе­
ний в духе домашнего любительского репертуара пианист предлагает 
екатеринбургской публике художественно значительные сочинения, 
требующие духовных затрат как от артиста, так и от воспринима­
ющей его игру аудитории. Понятно, что исполнение должно отли­
чаться подобающим мастерством.
Посетители концертов оценили по достоинству серьезность на­
мерений пианиста, а также его профессионализм. В интерпретации та­
ких сочинений, как Соната для фортепиано и скрипки Г рига, Квинтет 
op. 114 Шуберта, где партнерами пианиста выступали скрипач 
С. Р. Кронгольд, альтист О. И. Тихачек, виолончелист М. Р. Кронгольд, 
контрабасист Е. П. Иванов и другие местные музыканты-любители, 
Цветиков сразу «обратил на себя внимание всех блестящим исполне­
нием своей фортепианной партии»3.
Камерные сезоны, помимо прочего, несомненно, представляли 
интерес также выбором произведений, призванных продемонстриро­
вать уровень мастерства исполнителей, глубину художественных ре­
шений. В программах фигурируют Квартет g-moll, скрипичные сона­
ты и фортепианные трио Моцарта, Квартет es-moll, фортепианные 
трио, виолончельные и скрипичные сонаты, в том ,числе «Крейцеро- 
ва» Бетховена, Первое трио Мендельсона, скрипичная и виолончель­
ная сонаты Грига, Септет для фортепиано, двух скрипок, альта, ви­
олончели, контрабаса и трубы Сен-Санса и т. д.
Составили бы честь любому концерту и транскрипции Листа 
Пятой и Девятой симфоний Бетховена, которые неоднократно звуча­
ли в концертах местного Музыкального кружка в исполнении Цвети-
1 Подробные высказывания Шопена приводит Делакруа. См. об этом: Де­
лакруа Э. Дневник: в 2 т. М., 1961. Т. 1.
2 Глинка М. И. Записки. М., 1988.
3 Екатеринбургская неделя. 1886. № 32.
кова (в дуэте с ним выступали Михайловский и Цветиков-младший, 
сын пианиста). Заметим, что симфоническая премьера Девятой сим­
фонии Бетховена в Екатеринбурге состоялась лишь в 1937 г., во время 
гастролей крупнейшего немецкого дирижера Оскара Фрида1.
Сольный репертуар Цветикова -  также свидетельство серьезнос­
ти устремлений артиста. Среди сочинений почти отсутствуют «общие 
места» или пьесы хотя и модные, но в художественном отношении 
малосодержательные. Среди любимых авторов пианиста на первом 
месте стоят Бах и Моцарт2. Охотно он играет музыку современников, 
исполняет собственные композиции, написанные в манере Рубин­
штейна, Чайковского, Аренского3.
Как можно судить, для интерпретаций Цветикова характерна 
тщательная обдуманность исполнительского плана. По отзывам прес­
сы на концерты пианиста, ни одна подробность нотного текста не ус­
кользает от его внимания. Фразировка естественна, подчинена логике 
строения музыкального материала, тонко нюансированная звучность 
призвана передать разнообразие смысловых оттенков, она не бывает 
ни перегруженной, ни грубой, резкой, прямолинейной. Изящество ис­
полнения, чувство стиля, хорошее представление о форме сочинения 
позволяют артисту создавать гармоничную, внутренне убедительную 
концепцию того или иного сочинения.
Отмечается солидная техника пианиста, мастерское владение 
стилем perle, обдуманность и ясность намерений, чувство формы, за­
конченность отделки мельчайших деталей композиции. Например, 
в интерпретации сочинений Моцарта подчеркиваются тонкость нюан­
сировки, стройность и гармоничность общего рисунка интерпретации, 
уверенное владение стилем. В исполнении пьес Листа, в частности 
«Тарантеллы» из цикла «Годы странствий», рецензенты обращают
1 О концертных выступлениях Цветикова подробнее см.: Голос Урала. 
1912. №34.
2 В своей дирижерской деятельности Цветиков охотнее всего обращается имен­
но к классике. Симфонии Моцарта, неоднократно исполнявшиеся местным симфони­
ческим оркестром под его управлением, отнесены критикой к большому художествен­
ному достижению дирижера. См. об этом: Фролова С. М Очерки по истории развития 
пианистического искусства Екатеринбурга- Свердловска: очерк первый // Науч.-ме­
тод. зап. Урал. гос. консерватории. Свердловск, 1963. Вып.5.
3 Сочинения В. С. Цветикова находятся в фондах библиотеки 
Свердловского областного музыкального училища им. П. И. Чайковского.
внимание на красивый, сочный тон, темпераментность игры, увлечен­
ность, с какой передан замысел композитора. Об этом свидетельству­
ет, в частности, отзыв, опубликованный в «Зауральском крае», на ис­
полнение сочинений А. Г. Рубинштейна на вечере памяти артиста, ко­
торый состоялся в 1914 г. Корреспондент пишет: «Чувствовалась осо­
бенная сила, глубина и порою чудились отдаленные отблески огнен­
ного вдохновения царя пианистов, воскресавшие перед затихшей за­
лой в обаятельных звуковых сочетаниях. < ...>  Жил, сверкал, мечтал 
и грустил и много говорил сердцу рояль под искусными пальцами ху­
дожника. < ...>  Высокая техника игры, задушевность исполнения, 
мягкость туше сливались в цельную гармонию звуков»1.
Рецензент «Екатеринбургской недели» пишет об интерпретации 
«Анданте с вариациями», ор. 46 Шумана: «...Обдуманная и тонкая 
передача представляла значительный интерес»2. Критик «Урала» 
в том же духе высказывается по поводу других концертов пианиста. 
В одной из рецензий он чутко схватывает суть стилистической мане­
ры исполнителя: «Можно думать, что из всех родов музыки Цветико- 
ву наиболее удается классическая (курсив мой. -  Л. Г.). Но строгая иг­
ра г-на Цветикова как-то диссонирует общему тону любительских 
концертов. Этим можно объяснить, что публика не требовала повто­
рений артистически переданной пьесы...»3.
С. М. Фролова считает, что и весь репертуар Цветикова казался 
слишком трудным для восприятия и потому не имел у публики дол­
жного приема4. Исследовательница опирается на мнение некоторых 
критиков, упрекающих Цветикова в излишней строгости манеры, 
«объективности» исполнения, в отсутствии «яркого темперамента» 
и даже якобы неумении «властно захватить аудиторию». Один даже 
разочарованно восклицает: «...Сыграно все, как написано, и ничего от 
себя»5. Процитированные высказывания позволяют точнее воссоздать 
картину концертно-исполнительской практики в Екатеринбурге той
1 Зауральский край. 1914. № 263.
2 Екатеринбургская неделя. 1885. № 47.
3 Урал. 1898. № 383. См. также отзывы на выступления Цветикова в газете 
«Голос Урала». 1912. № 34.
4 Фролова С. М. Очерки по истории развития пианистического искусства 
Екатеринбурга -  Свердловска: очерк первый // Науч.-метод. зап. Урал. гос. кон­
серватории. Свердловск, 1963. Вып. 5. С. 344.
5 Уральская жизнь. 1915. № 234.
поры. Более того, отрицательные мнения весьма примечательны для 
обозреваемого периода истории фортепианного искусства не только 
Екатеринбурга, но отечественного исполнительства в целом.
В романтическую эпоху господствовали представления о свободе 
творческого начала в интерпретации, при которой авторский текст -  
лишь повод для самовыражения артиста на сцене. Это объясняет про­
тиворечивость вкусов и публики, и критики. Подметив характерные 
черты индивидуального стиля Цветикова, рецензенты не сумели (или 
не захотели) распознать иную, нежели им известную и популярную 
тогда поэтику. Но вспомним слова Пушкина, утверждавшего, что кри­
тика должна быть основана «на совершенном знании правил, коими 
руководствуется художник или писатель в своих произведениях»1.
Каковы были правила, основываясь на которых творил Цвети­
ков? Только разобравшись в них, можно понять, верны ли высказан­
ные упреки и достижим ли пианистический динамизм с его сти­
хийностью чувств, необузданностью страстей, избыточностью выра­
зительных средств, пастозностью живописных красок для музыканта, 
воспитанного в другой системе ценностей.
Вспомним об учителях Цветикова. Никто более Фан-Арка не умел 
так дисциплинировать чувство, развить аналитические способности и са­
моконтроль в учениках. Как дотоле в классе Лешетицкого, адъюнктом 
которого он состоял долгое время, Фан-Арк воспитывал бережное отно­
шение к авторскому тексту. Во главу угла ставились серьезность и про­
фессионализм в занятиях, прививался вкус к художественно интересно­
му репертуару -  основе полноценной артистической деятельности. А он, 
прежде всего, состоял из классических произведений, чьи авторы, заме­
тим, были верными учителями и композиторов эпохи романтизма. Но 
Чайковский, Григ, Лист, Рубинштейн, Брамс, Сен-Санс, Аренский были, 
по сути, современниками пианистов, их сотоварищами. Собственно, 
и Бетховен, Шуберт, Шопен, Мендельсон для Цветикова не являлись ав­
торами столь уж отдаленного прошлого, их исполнительские традиции 
передавались, что называется, «из рук в руки», были «на слуху».
Подобно Лешетицкому, Фан-Арк культивировал на уроках игру 
наизусть, умение читать с листа, транспонировать ноты в разные то­
нальности и т. д. Основой его метода работы были всесторонне обду­
1 Пушкин А. С. Собр. соч.: в 10 т. М., 1949. Т. 7. С. 15.
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манные приемы развития фортепианной техники, скрупулезная отдел­
ка динамических и агогических деталей исполнения, точность штри­
хов, звуковых градаций. Весь комплекс выразительных средств пи­
аниста подвергался тщательному осмыслению, чтобы потом стать 
подвластным художественной воле исполнителя.
Известно, что Лешетицкий большое значение придавал выработ­
ке красивого, округлого, певучего звука. Прообразом его, как и во вре­
мена Леопольда Моцарта или Карла Филиппа Эммануила Баха, счита­
лось пение человеческого голоса либо игра на смычковых инструмен­
тах (отсюда термин «инструментальное пение»). Однако в методе Ле- 
шетицкого звуковое legato и само cantabile опираются уже на соедине­
ние пальцевой техники, артикуляционной разработанности и вырази­
тельности классицистического туше с приемами «весовой игры», на 
тонкое балансирование этих отношений.
Здесь еще нет того предпочтения мощных звучаний, требующих 
больших физических усилий, что стало характерным позже, с усовер­
шенствованием фортепианного строительства. Потому, например, вос­
питанная в канонах школы Лешетицкого А. Н. Есипова не являлась 
сторонницей абсолютной силы звука. По ее мнению, решающим эле­
ментом исполнения было вовсе не «количество» тона, а его качество, 
постепенность перехода звуковых градаций, игра динамическими на­
растаниями и спадами, «мерцание» звуковых контрастов и т. д. Отсю­
да же происходили классические слуховые представления о способах 
достижения кантилены, звуковая «чуткость» и некая рафинирован­
ность звуковой отделки у Цветикова, являвшегося несомненным пос­
ледователем Лешетицкого.
Следует также отметить влияния, которыми было насыщено пре­
бывание пианиста в Лейпциге. Помимо общих впечатлений от концер­
тной жизни Германии 1880-х гг., что само по себе давало богатейший 
музыкантский опыт, Цветиков не мог не впитать дух старой немецкой 
педагогики, хранившей средневековый пиетет перед «сухой материей 
ремесла». Здесь и по сию пору живы традиции пианистической мето­
ды, заложенной Фридрихом Виком. А тогда они были выражены еще 
более отчетливо. Примем во внимание и то, что сами носители тради­
ций немецкой школы в то время не только были живы, но и концерти­
ровали, иные преподавали (Клара Шуман, Иоганнес Брамс, Карл Рейне- 
ке). В стенах консерватории царила та особая дисциплина страсти
и вдохновения, по поводу которой К. Шимановский в воспоминаниях 
заметил: «...Подлинная красота вырастала естественно, как бы органи­
чески из самого понятия “ремесла”, не плутая по темным закоулкам 
души, между обманчивыми призраками “выражения” или “впечатле­
ния”, либо в лабиринте различных метафизических банальностей...»1.
Классические линии цветиковского пианизма отчетливо прори­
совываются в его педагогической деятельности. Начавшись в 1894 г. 
с открытия частной школы, она с короткими промежутками ввиду 
отъездов музыканта из Екатеринбурга продолжалась до скоропостиж­
ной кончины пианиста в 1924 г., т. е. почти 30 лет. В течение этого 
периода педагогика Цветикова, несомненно, претерпела определен­
ную эволюцию, но сохранила основные принципы, которые были вос­
питаны в музыканте с юности.
К обучению фортепианной игре Цветиков относился крайне 
серьезно, как к занятию, требующему полной самоотдачи и от учени­
ка, и от учителя. В собственной музыкальной школе он поставил дело 
со всей ответственностью, благодаря чему, как уже говорилось, учеб­
ное заведение в Екатеринбурге приобрело сразу же авторитет доброт­
ного по уровню занятий, а сам Цветиков -  репутацию одного из луч­
ших педагогов2.
Преподавание в школе отличалось глубоким знанием предмета, че­
го не было у многих частных учителей музыки. В отзывах на публичные 
концерты учащихся школы отмечается высокий уровень их подготовки, 
качество исполнения, серьезность репертуара. «Это тем более делает 
честь г-ну Цветикову, что у нас великие произведения Баха, Генделя, 
Моцарта, Гайдна, Бетховена в лучшем случае пользуются лишь офици­
альным уважением», -  пишет рецензент «Делового корреспондента»3.
Обозреватель «Екатеринбургской недели» в рецензии на открытый 
концерт учащихся школы подчеркивает просветительский характер по­
добных вечеров: «Приятным сюрпризом было выслушать в ученическом 
исполнении семь инвенций Баха, некоторые из них были повторены по 
желанию слушателей; благородная, величественная и трогательная музы­
ка великого Баха почти абсолютно до сих пор не известна на Урале»4.
1 Цит. по: Хентова С. Артур Рубинштейн. М., 1971. С. 13.
2 Урал. 1897. № 176.
3 Деловой корреспондент. 1895. № 34.
4 Екатеринбургская неделяЛ89Х ЖЛЬ
Для всех воспитанников Цветикова характерными являлись плас­
тичность и чистота игры, точная передача авторского текста, отчетли­
вость пальцевой техники, грамотная фразировка, педализация, безуко­
ризненный ритм, хорошее качество звука. Много внимания уделялось 
ясному и точному представлению формы сочинения, умению анализи­
ровать исполняемую пьесу с точки зрения ее композиционных особен­
ностей, а также поиску необходимых выразительных средств.
В классе подробно и тщательно прорабатывались различные 
разделы фортепианной техники, ибо Цветиков особое значение при­
давал развитию беглости, пальцевой точности, цепкости. Ученики 
много занимались гаммами, играя их во всех тональностях и всевоз­
можных динамических и ритмических вариантах, упражнениями Га- 
нона, пьесами типа «Прялки» Раффа (для развития мелкой техники). 
Сильной стороной многих учеников, продолживших затем образова­
ние в столичных консерваториях, была «бисерная игра».
Интересно, что, подобно Лешетицкому и Фан-Арку, Цветиков 
большое значение придавал всестороннему развитию учеников. Так, 
в школьной программе серьезное место отводилось знакомству с ка­
мерной и симфонической музыкой. Добиваясь должного уровня ис­
полнения, педагог стремился к тому, чтобы она в фортепианном пере­
ложении звучала на уроках постоянно. В этом видится прообраз буду­
щих консерваторских курсов так называемого «общего», прикладного 
фортепиано1.
Какие сочинения и насколько подробно изучались в классе, вид­
но из отчетов о концертах учащихся школы. Один из вечеров состави­
ли переложения для фортепиано в четыре руки струнных квартетов 
Гайдна и Бетховена, увертюры к опере «Волшебная флейта» Моцарта, 
«Арагонской хоты» Глинки. Еще в одном прозвучали симфонии 
Гайдна и Моцарта, а также Септет Бетховена в переложении для фор­
тепиано в четыре руки и гармониума, партию которого (как и всегда 
в подобных ансамблях) исполнял Цветиков.
Той же дисциплиной отличалась постановка обучения в музыкаль­
ных классах, открывшихся в 1912 г. при местном отделении ИРМО2. 
Возглавивший их Цветиков вел фортепианный, ансамблевый и оркес­
1 На соответствующих факультетах педагогических университетов эта 
дисциплина называется «Основной музыкальный инструмент».
2 Императорское русское музыкальное общество.
тровый классы. В организованном в 1916 г. на их базе музыкальном 
училище он преподавал специальное фортепиано, продолжая отста­
ивать позиции той фундаментальной «старой школы», что после 
революции постепенно теряла авторитет и значительность в условиях 
новой пролетарской культуры и иного социального контекста.
По воспоминаниям М. С. Хлыновой, одной из учениц послеок­
тябрьского периода, Цветиков был строг, требователен, но всегда дер­
жался просто и доброжелательно, занимался с увлечением. Показывая 
какой-либо прием игры, он тут же объяснял его назначение, часто 
сопровождая объяснение каким-либо художественным сравнением. 
Так, о Фантазии c-moll Моцарта говорил: «Начало должно звучать по­
вествовательно, как баллада, рассказ, а дальше в музыку врываются 
жизнь, борьба...», -  и просил подчеркнуть контрастность тематичес­
кого материала. Подробно разбирая форму, дирижируя какие-то фраг­
менты, чтобы ученик мог охватить целое, он стремился, по возмож­
ности, очень убедительно передать свое «слышание» произведения.
Под руководством педагога Хлынова овладела большим и разно­
образным репертуаром. В классе ею были сыграны многие сонаты Мо­
царта, Бетховена, полонезы Шопена и произведения других авторов. 
По свидетельству Хлыновой, педагогика Цветикова отличалась от пре­
подавания многих других учителей «тщательной отшлифованностью 
каждой вещи, большой точностью и собранностью исполнения»1.
Как педагог он не жалел ни сил, ни времени на занятия, был 
очень чутким и участливым к судьбе каждого, стремился помочь, осо­
бенно в непростые годы после революции с их холодом, голодом 
и разрухой. Сам же, несмотря на бытовые неудобства и неустроен­
ность, был всегда собран и сосредоточен в творчестве, так же дос­
тойно продолжал традиции своих учителей.
В екатеринбургской дореволюционной прессе нередки характе­
ристики его лучших учеников. О талантливой Берс (по мужу Хруще­
вой) писали как о «единственной из учениц, которую Цветиков счи­
тал вполне подготовленной для эстрады и только ей одной разрешал 
выступать в открытых концертах». Завершив музыкальное образова­
1 Цит. по: Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм Екате­
ринбурга- Свердловска послеоктябрьского периода (1917-1932 гг.): рукопись. 
Свердловск, 1977. С. 34.
ние в Швейцарии, она стала «весьма заметной пианисткой Екате­
ринбурга»1.
Об игре Лагутяевой, по словам критика, «настоящей концертантки, 
безусловно, достойной внимания и поощрения», корреспондент «Ураль­
ской жизни» пишет: «В исполнении всех номеров программы концертан­
тка показала прекрасную, блестящую технику, достаточную силу, раз­
носторонне выработанное туше и изящную, корректную фразировку, 
кроме всего прочего -  большое мастерство в педализации»2.
Доброжелательны отзывы о выступлениях Меньшиковой. Поль­
зовались популярностью выступления фортепианного дуэта, который 
составили одни из последних учеников Цветикова пианисты Кузнецкая 
и Долгушин. Стали известными музыкантами дети Цветикова Влади­
мир, ученик В. И. Сафонова по Московской консерватории, и Вера 
(в замужестве Уланова), успешно преподававшая фортепиано в музы­
кальных классах при ИРМО, а затем в училище. На открытии Екате­
ринбургского отделения ИРМО в 1912 г. ее исполнение Концерта для 
фортепиано с оркестром Шумана в сопровождении оркестра, которым 
дирижировал отец, было тепло принято публикой и критикой.
Итак, подчеркнем два важных аспекта, характерных для творче­
ства Цветикова. Во-первых, следование идеям классической школы 
в исполнительстве, основы которой восходят к пианизму моцартов- 
ско-бетховенского типа. Эти идеи развивали Черни, Гуммель, Кальк- 
бреннер, Фильд и другие музыканты, оформившие их в стройную ис­
полнительскую и педагогическую систему. Во-вторых, репертуарные 
преференции, которые преимущественно очерчены классическим ка­
ноном. В трактовке пьес романтического характера проявились те же 
мотивы.
1.3. Пианисты круга В. С. Цветикова
К представителям «старой школы» принадлежит Константин 
Алексеевич Муликовский. Он окончил Московскую консерваторию 
в середине 1870-х гг. по классу К. Клиндворта. Затем в течение двад­
цати с лишним лет служил в Астрахани. В Екатеринбург пианист при­
ехал в 1902 г. и прожил здесь приблизительно до середины 1910-х гг.,
1 Урал. 1902. № 1621.
2 Уральская жизнь. 1905. № 68.
имея репутацию опытного педагога и музыкального критика. Ко вре­
мени открытия музыкального училища (на основе классов при 
ИРМО) пианист, видимо, покинул город, поскольку в списке педаго­
гов училища его фамилия не значится, но вновь фигурирует фамилия 
Цветикова.
Как сообщалось в газетах по приезде Муликовского, им руково­
дило желание дать дочери законченное музыкальное образование1. 
Для сбора необходимых средств было организовано концертное турне 
двенадцатилетней Любови Муликовской. Выступления пианистки 
в Екатеринбурге прошли с успехом, однако достаточных средств, что­
бы продолжить турне, собрать не удалось, потому семья осталась 
в городе. Причиной послужило и то обстоятельство, что ввиду вне­
запного отъезда Цветикова и закрытия его школы в городе появилась 
потребность в хорошем педагоге.
Муликовский был не только известным и опытным фортепиан­
ным педагогом, но и тонким музыкантом-исполнителем, проница­
тельным критиком, слывшим одним из лучших в Поволжье. В быт­
ность свою в Астрахани он выступал с сольными концертами, однако 
оставил сцену довольно скоро, что объяснялось его крайней застенчи­
востью. Педагогический опыт пианиста насчитывал более четверти 
века и был подкреплен успешной карьерой его воспитанников, среди 
которых особо выделяется имя Свешниковой, «гордости Петер­
бургской консерватории и любимицы Есиповой» (занималась у нее 
в 1894-1898 гг.)2.
0  педагогической деятельности Муликовского можно составить 
мнение благодаря отзывам прессы на концертные выступления его 
учеников. В них подчеркивается хороший вкус и грамотность учени­
ческого исполнения, опирающиеся на прочный технический фунда­
мент. Думается, в своем творчестве Муликовский преследовал цель, 
суть которой красноречиво выражена в следующих словах: «Твои 
уроки музыки были превосходными. Тебя научили любить Моцарта, 
Гайдна и Бетховена. Ты в состоянии разбирать произведения великих 
мастеров. Тебе недостает лишь того, что принято называть беглостью
1 Автор опирается на сведения, приведенные С. М. Фроловой. См.: Фроло­
ва С. М. Очерки по истории развития пианистического искусства...
2 См. список учеников А. Н. Есиповой в кн.: Бертенсон Н. В. Анна Нико­
лаевна Есипова: Очерк жизни и деятельности. Д., 1960.
пальцев, дабы выразить то восхищение великими мастерами, перед 
которыми тебя научили преклоняться» 1.
Как и Цветиков, Муликовский в занятиях с учениками большое 
место отводил выработке легкого, красивого туше, чему служили гам­
мы, различные этюды, упражнения (в том числе упражнения Ганона), 
способствующие достижению хорошей беглости. «При условии, что 
гамма будет сыграна в достаточно быстром темпе, никто не сможет 
заметить в ней неровности звука. < ...>  Мне кажется, что куда более 
важно добиться того, чтобы ученик приобрел навык извлекать едва 
заметно усиливающиеся звуки»2.
На «экзаменационных утрах» ученики Муликовского играли все 
технические задания в разных тонах, в отчетливых нюансах, быстром 
темпе. В сумму профессиональных навыков входило умение ясно 
и грамотно разобрать форму, гармонический план исполняемой 
пьесы. Из воспоминаний JI. Н. Праховой, занимавшейся у Муликов­
ского в 1905-1910 гг., известно, что ученический репертуар отличался 
достаточной сложностью: в него входили сонаты Гайдна, вальсы Шо­
пена, этюды Мошелеса, Соната e-moll Грига. Для его исполнения тре­
бовалось обладать технической уверенностью, продуманностью в тол­
ковании пьесы, правильным выбором темпа, нюансов, педали.
О выступлениях Любови Муликовской критика писала, что юная 
артистка показала хорошие природные данные и солидную подготов­
ку, играла серьезно, спокойно и, в то же время, по-детски свежо и не­
посредственно, рецензенты отмечали также отличную технику, осмыс­
ленность игры, а также легкость и изящество пианистической манеры.
Перечень сочинений, исполняемых юной пианисткой, весьма об­
ширен, он позволял раскрыть со всей полнотой ее музыкантский потен­
циал, а одновременно и довольно серьезный уровень технической осна­
щенности. Это концерты и сонаты Бетховена, Полонез As-dur, Фантазия- 
экспромт и другие произведения Шопена, сочинения Листа, в частности 
его транскрипции песен Шуберта (вих числе труднейшая- «Лесной 
царь»), цикл «Фантастические пьесы» Шумана и т. д. Выбор в данном 
случае, конечно, обусловлен индивидуальностью пианистки и свидетель­
ствует о романтической направленности ее дарования.
1 Шопен Ф. Письма: в 2 т. М., 1984. Т. 2. С. 332.
2 Там же.
Как можно заметить, репертуар Любови Муликовской заметно 
расходится с репертуарными предпочтениями Цветикова, что были 
описаны выше. Напрашивается вывод, что акцент на владении мелкой 
техникой, возможно, являлся важным для Муликовского лишь на на­
чальной ступени развития ученика. В дальнейшей работе педагог бо­
льше внимания обращал на игровые формулы, связанные с использо­
ванием аккордовой, октавной техники, с богато разработанной коло­
ристической палитрой и т. д. Вероятно, он руководствовался не столь­
ко даже склонностью к романтическому репертуару, сколько интере­
сом к техническому универсализму и стилевому разнообразию испол­
нительского арсенала, самой возможностью сочетания старых и но­
вых принципов пианизма.
Значимость Муликовского в развитии фортепианного искусства 
Екатеринбурга объясняется и тем, что он был первым, кто представ­
лял старомосковскую исполнительскую школу, сохранявшую черты, 
восходящие к педагогике Фильда, Виллуана и других отечественных 
инструменталистов первой половины XIX в. Это проявлялось в весь­
ма осторожном отношении к идеям листовского пианизма.
К кругу Цветикова относится и представительница местной му­
зыкальной элиты, известнейшая екатеринбургская пианистка Нина 
Андреевна Иванова-Кулибина, выпускница Петербургской консерва­
тории по классу профессора Н. С. Лаврова (училась в 1909-1916 гг.). 
Она родилась в 1893 г. в семье, где очень любили музыку, где дети 
получали хорошее домашнее музыкальное образование. Начав в пяти­
летием возрасте фортепианные занятия, девочка вскоре уже свободно 
аккомпанировала брату несложные скрипичные пьесы.
Шестнадцати лет Иванова поступает на фортепианное отделе­
ние Петербургской консерватории. Приезжая на каникулы домой, она 
принимает участие в концертах и камерных вечерах екатеринбургско­
го Кружка любителей музыки, а, возможно, и в общедоступных сим­
фонических концертах, организованных в 1910 г. ее прежним учите­
лем, пианистом и дирижером С. И. Герцем и ставших регулярными 
в дореволюционном Екатеринбурге.
В сезоне 1911 г. Иванова исполняет «Карнавал» Шумана в пере­
ложении для фортепиано в четыре руки в концерте, посвященном па­
мяти композитора. Партнером пианистки выступает известный в го­
роде музыкант-любитель П. А. Кронеберг. В 1912 г. в составе группы
студентов, приехавших на летние вакации студентов, Иванова играет 
для рабочих уральских заводов в Богословске, Кушве, Нижнем Таги­
ле, Надеждинске1. Получив диплом свободного художника, пианистка 
в 1916г. возвращается в родной город, где ее исполнительская и педа­
гогическая деятельность приобретает большую активность. «Все мы 
были молоды, полны сил и горячей любви к своему делу»2, -  вспоми­
нала артистка на склоне лет.
О выступлениях Ивановой сохранились отчеты в местной прес­
се. Так, особый резонанс у критики получил концерт в честь открытия 
музыкального училища. «Уральская жизнь» сообщала читателям: 
«Программа первого очередного концерта Местного отделения Импе­
раторского Русского Музыкального Общества, состоявшегося 16 ок­
тября 1916 г., вдень торжеств переименования музыкальных классов 
в училище, была посвящена творчеству русских композиторов. Гвоз­
дем отчетного концерта является сюита Рахманинова для двух ро­
ялей, ни разу здесь не исполнявшаяся. Сюита была выполнена вновь 
приглашенными пианистами музыкального училища г-ном Лазаре­
вым и г-жой Ивановой безукоризненно. Прежде всего, необходимо 
отметить редкую сыгранность партий, отчетливый, ясный план испол­
нения и тщательную разработку деталей»3.
Этому отзыву вторит корреспондент «Зауральского края»: 
«Блестящим был дебют новых преподавателей фортепианной игры 
Б. М. Лазарева и Н. А. Ивановой, которые с редкой силой и вырази­
тельностью исполнили Вторую сюиту Рахманинова для двух роялей. 
< ...>  В игре достигнута та исключительная согласованность, когда вы 
забываете о двух роялях и слышите один инструмент, говорящий с ва­
ми могучим и выразительным языком. Передача... обоими исполните­
лями сюиты была отмечена редкой отчетливостью, большим внутрен­
ним подъемом и, наряду с изяществом отделки, необычайной порой 
силой, создающей огненный ураган звуков. Все части сюиты были пе­
реданы с удивительной законченностью. Особенно весь зал был увле­
чен блестяще исполненными “Вальсом” и искрометной “Тарантел­
1 См. об этом подробнее в кн.: ГгшмельфарбВ. Е. Доцент Н. А. Иванова- 
Кулибина // Бюл. Урал. гос. консерватории. 1959. № 6 (25).
2 Там же.
3 Уральская жизнь. 1916. № 179.
лой”»1. Так как публика не отпускала артистов, «Вальс» был повторен. 
Об исключительном успехе концерта сообщала и столичная пресса2.
В этом же сезоне на вечерах ИРМО Ивановой были сыграны та­
кие значительные произведения, как Баллада As-dur Шопена, Трио 
h-moll Брамса, Концерт для фортепиано с оркестром f-moll Гензельта. 
Любопытно, что именно последнее сочинение отмечено критикой как 
«удавшееся во всех отношениях». Увлеченные занятия педагогикой-  
а в училищном классе Ивановой было более 30 человек -  не наруша­
ли ритма исполнительской работы. Деятельность ИРМО в это время 
приобретает особенно широкий размах. Выступает пианистка и в еже­
месячных концертах педагогов училища, практику которых ввел 
Б. М. Лазарев. Обнаружив склонность к ансамблевой игре еще в дет­
стве, она входит в число лучших концертмейстеров Екатеринбурга, 
окончательно определив собственное артистическое «амплуа».
Для исполнительской манеры Ивановой, видимо, так и остались 
характерными несколько сдержанные краски, изящество в выделке 
фактурных подробностей, строгая ритмическая организация игры, 
разнообразие колористических решений. Возможно, этому способ­
ствовала ее работа в оркестре оперного театра Екатеринбурга в каче­
стве пианистки и арфистки. Однако ее пианизм оставался в пределах, 
заданных скорее классицистическим стилем, чем романтическим, не­
смотря на то, что Иванова неоднократно предпринимала попытки 
обогащения палитры выразительных средств, стремясь к большей 
универсализации собственного пианистического лексикона.
В детские годы во время учебы в Нижнем Тагиле у Ротомской, 
затем на уроках у ассистентки Лаврова на младшем отделении Петер­
бургской консерватории Рылло да и у самого профессора Лаврова 
Иванова, по ее словам, занималась усиленной тренировкой только 
мелкой техники. Следствием этого она считала отсутствие подлинной 
пианистической свободы и хорошего, красочного звучания. Свои не­
достатки пианистка преодолевала с помощью коллег, педагогов музы­
кального училища Б. М. Лазарева и Э. Э. Петерсен.
Самым насыщенным периодом творчества Ивановой-Кулибиной 
являются 1930-е гг., когда пианистка становится солисткой Радиоко­
1 Зауральский край. 1916. № 233.
2 Русская музыкальная газета. СПб., 1916. № 51/52.
митета, а затем -  только что открывшейся Свердловской областной 
филармонии, выступая в ансамблях и аккомпанируя всем известным 
гастролерам.
С 1938 г. она преподает в Свердловской (позже Уральской) 
государственной консерватории, воспитав таких известных концерт­
мейстеров, как М. Н. Григорьева, Г. В. Панкова, М. С. Жорова, Р. Г. Свет­
лова, В. М. Мезрина. Класс Ивановой-Кулибиной окончили более сорока 
пианистов. В игре лучших из них ощутимы связи с утонченной культурой 
Петербурга, с классической пианистической школой. В силу глубокого 
знания предмета и огромного исполнительского опыта Иванова-Кулибина 
вплоть до 1960-х гт. является самым авторитетным консультантом моло­
дых концертмейстеров.
Петербургскую пианистическую культуру представляла на Ура­
ле пианистка Линда Яновна Перна, проживавшая в Екатеринбурге 
с 1914 по 1922 г. Ее творчество отражает характерный момент пере­
хода от классической уравновешенности в сторону большей эмоцио­
нальности представлений, столь важных для романтического худож­
ника. В Петербургской консерватории она занималась у профессора
В. Н. Дроздова, класс которого окончила в 1913 г. Таким образом, 
Перна принадлежала к школе Лешетицкого. Однако мотивы проклас- 
сического направления уже в студенческие годы претерпевают неко­
торую модификацию: обучение у Дроздова дает импульс к обновле­
нию выразительных средств в сторону их романтизации. Отметим 
и факторы личного порядка, рисующие портрет «исполнителя по 
вдохновению». «Он был в ту пору молод и очень красив. Все ученицы 
были от него без ума. К тому же он был прекрасным пианистом», -  
вспоминала о любимом ученике А. Н. Есиповой и на короткое время 
своем учителе М. В. Юдина1. Однокурсниками Перны являлись также 
талантливые и впоследствии известные романтические пианисты Бай, 
Рабинович, Зейлигер, Захаров. После окончания консерватории Перна 
была приглашена преподавать фортепиано в музыкальных классах 
Екатеринбургского отделения ИРМО.
Появление молодой перспективной пианистки в Екатеринбурге 
было сразу замечено. Критика обсуждала ее сольные и ансамблевые
1 См. об этом подробнее: Мария Вениаминовна Юдина. Статьи, воспоми­
нания, материалы / ред. В. Н. Рензин. М., 1978.
программы, исполненные в камерных вечерах ИРМО. Так, в своем 
первом сезоне Перна сыграла Вариации fis-moll Николаева, ряд пьес 
Шопена и Листа, приняла участие в исполнении скрипичных сонат 
Тартини, Грига, виолончельной Годара, Трио b-moll Рубинштейна. 
В следующем сезоне прозвучали сонаты для скрипки и фортепиано 
Франка и Николаева. Следует отметить просветительскую направлен­
ность выступлений пианистки. В 1916 г. на торжественном вечере 
в честь открытия музыкального училища Перна в дуэте со скрипачом 
Г. М. Гофманом исполнила Сонату для скрипки и фортепиано Нико­
лаева. Указывая на «танеевские» линии этого сочинения, В. И. Рензин 
вполне справедливо считает закономерным включение его в програм­
му концерта, девизом которого было музыкальное приношение отече­
ственным композиторам1.
Публика принимала новинки камерной музыки, особенно сочи­
нения современных авторов, неоднозначно. Возможно, отчасти виной 
тому была исполнительская манера Перны, которую критики оцени­
вали как «чрезвычайно энергичную и мужественную, хотя несколько 
грубоватую»2. При «сильной, выдержанной и вдохновенной игре» 
звучание отличалось порой несколько «резким ударом и несдержан­
ностью в ансамблях»3.
Пребывание Перны в Екатеринбурге отмечено и активной обще­
ственной деятельностью. В частности, в 1919 г. она становится чле­
ном художественного совета -  структуры при городской администра­
ции, который возглавила Н. А. Иванова-Кулибина. Совет взял на себя 
руководство фактически всей сферой музыкальной педагогики. Под 
его эгидой 21 августа 1919 г. состоялось собрание музыкантов-педа- 
гогов города, на котором был поставлен вопрос о приглашении новых 
кадров, об устройстве музыкальных школ в рабочих районах и т. д. 
В 1922 г. пианистка возвратилась в Эстонию, едва та вышла из соста­
ва большевистской России.
Преподавание Перны сочетало как принципы «старой школы», 
так и новые тенденции западноевропейского пианизма. Тяготение
1 Рензин В. И. Из музыкального прошлого Екатеринбурга -  Свердловска: 
Неизвестное об известном // Музыка, музыкальная культура, музыканты Урала: 
сб. ст. Екатеринбург, 1996. Вып. 1. С. 38.
2 Зауральский край. 1914. № 263.
3 Там же.
к романтическому стилю придавало ее методике двойственность. 
С одной стороны, в занятиях культивировалась игра «крупным маз­
ком», внимание ученика направлялось на выработку аккордовой, ок­
тавной хватки, на технику двойных нот и т. д. К. В. Чумачева, зани­
мавшаяся у Перны, позже долгие годы работавшая концертмейстером 
и преподававшая фортепиано в Уральской консерватории, указывала 
на такие характерные для педагогики Перны пианистические приемы, 
как два рода октав («кистевые», легкие, подвижные, и «увесистые», 
берущиеся «от плеча»), а также волнообразные движения рук при ис­
полнении арпеджио.
С другой стороны, на занятиях использовалась специфическая 
постановка рук с фиксированной, низко прогнутой кистью, игра «изо­
лированными» пальцами и т. д. Этот мотив в педагогике Перны, не­
сомненно, объяснялся принадлежностью к школе Лешетицкого (через 
Есипову -  Дроздова) с ее классицизирующими тенденциями, и тут 
методика Перны выказывала идеи, близкие цветиковской манере.
Мотив, связанный с романтической манерой исполнения, на 
уровне технической оснащенности учеников проявился в несколько 
тяжеловесном ударе, преобладании громких, «открытых» звучаний 
и т. д. (вспомним замечание критика о «несдержанности в ансам­
блях»). Когда на время болезни своего педагога Чумачева оказалась 
в классе Б. М. Лазарева, она сразу отметила более тонкие требования 
к выработке кантилены, к выразительности и точности игры, к проз­
рачности и ясности педализации.
Ученический репертуар обнаруживает склонность Перны скорее 
к академической линии (пьесы Баха, сонаты Моцарта и Бетховена, 
этюды и «Токката» Черни), чем к романтическим пристрастиям, не­
смотря на то, что в нем присутствовали такие сочинения, как «Рондо- 
каприччиозо» Мендельсона, Соната e-moll Грига и пр. Это могло, 
впрочем, объясняться индивидуальными возможностями ученика.
Итак, еще раз подчеркнем стилевую неоднозначность творчес­
ких устремлений Перны. Ее игра -  характерный для провинциального 
искусства пример симбиоза различных тенденций в пианистических 
идеях рубежных десятилетий XX в.
Глава 2. СВОБОДА ВЫРАЖЕНИЯ
2.1. Развитие романтического направления 
в фортепианном искусстве Екатеринбурга. 
Деятельность Б. М. Лазарева
Среди музыкантов, приглашенных в связи с открытием в городе 
музыкального училища, наиболее яркой фигурой является Борис Мат­
веевич Л азарев- пианист, композитор, крупный общественный де­
ятель предреволюционной поры. Он воплощал новые тенденции в фор­
тепианном искусстве, для Екатеринбурга 1910-х гг. мало характерные.
Авторитет Лазарева как квалифицированного музыканта, вполне 
подходившего на должность директора училища, был подтвержден 
рекомендацией профессора Санкт-Петербургской консерватории 
Л. В. Николаева. Весной 1916 г. Николаев инспектировал музыкаль­
ные классы при местном отделении ИРМО на предмет их преобразо­
вания в профессиональное учебное заведение. В отчете Главной ди­
рекции ИРМО он подробно изложил свою точку зрения на состояние 
дел в сфере музыкального образования в городе. Так, 21 мая 1916 г. Ни­
колаев докладывал в Петроград: «Постановку преподавания в Классах 
можно признать вполне удовлетворительной. Преобразование... было 
бы своевременно, как ввиду быстрого роста города, так и ввиду мате­
риальной обеспеченности отделения, располагающего пожертвован­
ными Дирекцией отделения собственным зданием с прекрасным за­
лом и четырьмя тысячами субсидии в год. Необходимым условием 
для преобразования Классов в училище является приглашение хоро­
шего пианиста-преподавателя, уравнение программы Классов с прог­
раммой училищ и повышение требований к учащимся по обязатель­
ным предметам»1.
Давно подыскиваемым по просьбе главной дирекции ИРМО 
кандидатом на пост директора был известный музыкальный деятель 
Е. В. Богословский. Это видно из письма к нему Николаева от 2 мая
1 ІДит. по: Рензин В. И. Из музыкального прошлого Екатеринбурга -  Свер­
дловска... С. 36.
1916г.: «Твой отказ ехать в Екатеринбург я, конечно, предвидел. 
Правда, я дал совет екатеринбуржцам, в их интересах, сделать все 
возможное, чтобы тебя привлечь. Но если ты для Екатеринбурга 
и был бы находкой, то он для тебя отнюдь не является таковой»1.
Следующей кандидатурой стал Лазарев, той же весной 1916 г. 
окончивший консерваторию по классам композиции и фортепиано. Яв­
ляясь членом экзаменационной комиссии по обеим специальностям, 
Николаев хорошо знал этого претендента. Когда дирекцией ИРМО об­
суждалась данная кандидатура, Лазарева аттестовал и С. В. Рахмани­
нов, причем как необычайно одаренного педагога по фортепиано 
и пианиста. В письме от 8 ноября 1933 г. Рахманинов повторяет выс­
казанное мнение Лазареву, называя его музыкантом с «редким талан­
том понимания индивидуальности своих учеников и умения научить 
их искусству игры на фортепиано»2.
В решении об открытии первого на Урале профессионального 
учебного заведения дирекция ИРМО учитывала также насущную по­
требность города в музыкально образованных кадрах. Лазарев полу­
чил фундаментальную пианистическую подготовку в классе А. И. Зи- 
лоти, который продолжал московскую исполнительскую традицию, 
связанную с педагогикой Николая Рубинштейна. Только после кончи­
ны Рубинштейна Зилоти решился уехать в Веймар и завершить обра­
зование у Листа, став одним из лучших его учеников. Вот те многооб­
разные влияния, что сформировали личность Лазарева, его музыкаль­
ные и профессиональные предпочтения.
Нет необходимости говорить, что Лазарев чутко воспринял все, 
данное ему педагогом: разнообразие выразительных средств, дикту­
емое приемами романтического стиля, безупречность технического 
оснащения, интересный и обширный концертный репертуар. Став 
членом семьи маэстро после женитьбы на дочери Зилоти, он имел 
возможность более тесного, вне стен консерватории, общения. Тогда 
же произошло близкое знакомство с Рахманиновым, искусство кото­
рого сыграло значительную роль в творческой судьбе Лазарева. Под 
влиянием пианизма Зилоти и Рахманинова складываются характер­
ные черты исполнительской манеры музыканта: тяготение к крупным,
1 Рензин В. И. Указ. соч. С. 38.
2 Гам же.
масштабным сочинениям, где был бы интересный драматургический 
материал, многоплановость сюжетных линий, разнообразие фактур­
ных решений и т. д.
Темпераментная, яркая, мужественная игра Лазарева, по отзы­
вам местных критиков, очень отличала его от других пианистов Ека­
теринбурга. В его трактовке музыкальных произведений привлекала 
отчетливость замысла, большой внутренний подъем и вдохновен­
ность его воплощения. Тон пианиста не терял красоты и певучести 
в самых динамически напряженных моментах, его forte было всегда 
благородно, самое нежное pianissimo -  проникновенно, а «в ударе Ла­
зарева чувствовалась мощная энергия и строгая чеканка», как писал 
рецензент1.
По свидетельству К. В. Чумачевой, Лазарев любил органные, 
глубокие звучности, насыщенные обертонами, культивировал свобод­
ное, с хорошей опорой на кончик пальца всей руки, туше, красочно 
богатую и интонационно выразительную фразировку. Н. А. Иванова, 
неоднократно пользовавшаяся советами Лазарева в течение всех лет 
совместных концертных выступлений и работы в училище, вспомина­
ла позже, что занятия с Лазаревым сделали более совершенной ее пи­
анистическую технику, улучшили звучание рояля, помогли достичь 
необходимой свободы в исполнении таких сочинений, как, например, 
Концерт для фортепиано с оркестром Грига.
Как можно предположить на основании приведенных высказы­
ваний, для педагогики Лазарева характерно особое внимание к звуко­
вой отделке исполнения. Отсюда значимость постоянной, кропотли­
вой работы над расширением колористической палитры, достижение 
возможного разнообразия приемов туше. С этим связаны и проблемы 
педализации, которым также уделялось достаточно внимания.
Когда Л.В. Николаев называл в числе приоритетов функциони­
рования училища повышение уровня профессиональных требований, 
он не напрасно видел в Лазареве специалиста, способного разрешить 
данную проблему. Лазарев представлял иной исполнительский стиль. 
В его манере были синтезированы мотивы и отечественного психоло­
гического реализма (Чайковский, Аренский, Рахманинов и др.), и ев­
ропейского романтического мироощущения. Именно эта тенденция
1 Зауральский край. 1916. № 233.
постепенно станет характерной для фортепианной культуры Екате­
ринбурга последующих лет.
Педагогика Лазарева отвечала предъявляемым требованиям 
в большей мере, чем педагогика Цветикова. В этом отношении его 
методика отличается от цветиковской, ориентированной на ограни­
ченный, отчасти даже изысканный арсенал выразительных средств, 
выбирающей для выражения художественной идеи скорее камерные 
масштабы. Не последнюю роль сыграл и концертно-исполнительский 
опыт Лазарева. Он на практике учил подопечных значительности кон­
цепции, яркости и «доходчивости» игры. Романтическая парадигма 
всегда рассчитана на игру «крупным штрихом», на эстрадную «дей­
ственность», схожую с ораторством, проповедничеством. Без этого 
артистическое существование вообще трудно представить.
2.2. Роль Э. Э. Петерсен в развитии романтического 
направления
В 1919 г., после разгрома армии Колчака, в Екатеринбурге оконча­
тельно устанавливается советская власть. С отступающими на восток бе­
логвардейскими частями покидают город многие представители художе­
ственной интеллигенции, среди них -  чета Лазаревых. Кадровая проблема 
вновь становится актуальной для дирекции музыкального училища. Речь 
идет о безотлагательном призыве на работу новых музыкантов. В число 
преподавателей училища приглашают Эрнесту Эрнестовну Петерсен.
Ровесница Цветикова1, дочь английского адмирала на русской служ­
бе, Петерсен родилась в Петербурге. Десяти лет девочку, имеющую от­
личные способности, отдали на младшее отделение Петербургской кон­
серватории. Вскоре она дебютировала водном из ученических вечеров 
блестящим исполнением Десятой рапсодии Листа, после чего в семье ре­
шено было ехать учиться к знаменитому педагогу Карлу Рейнеке в Герма­
нию (Рейнеке возглавлял Лейпцигскую консерваторию). Именно у него 
Петерсен получила музыкальное образование. Затем восемнадцатилетняя 
пианистка уехала совершенствоваться в Париж к известному педагогу, ав­
тору пользующихся широкой популярностью фортепианных упражнений 
и этюдов Ф. Лекуппэ.
Пианистка принадлежит поколению 1860-х гг. Точную дату рождения
Э. Э. Петерсен разыскать не удалось.
Пребывание Петерсен в Парижской консерватории знаменатель­
но для ее творчества по многим причинам. К концу XIX в. Париж -  не 
просто художественная мекка для всех сколько-нибудь причастных 
к искусству людей, он -  средоточие всевозможных поисков в сфере 
обновления языковых средств, будь то музыка, живопись, архитекту­
ра или театр. Здесь провозглашаются новые манифесты, открываются 
артистические имена, в том числе имена тех, кто пропагандирует эк­
спериментальное искусство (имеются в виду не только различные ро­
мантические тенденции, но и предвосхищение постромантических от­
крытий, как-то: импрессионизма, символизма, модерна). Здесь сбыва­
ются самые невероятные пророчества и рушатся судьбы.
Что же касается собственно пианизма, то французская фортепи­
анная школа и тогда кардинально отличалась, и ныне отличается от 
немецкой особой утонченностью выражения и в то же время теат­
ральностью стиля. Выразительность интонирования может быть при­
несена в жертву изобразительности. Красота здесь рождается по дру­
гим правилам и вопреки немецкой экспрессивности. Так что пианист­
ка, воспитанная в других канонах, во-первых, соприкоснулась с ины­
ми художественными направлениями и концепциями и имела возмож­
ность ближе познакомиться с ними, во-вторых, получила шанс попро­
бовать себя в иной ипостаси и, наконец, сделать собственный выбор 
в пользу того или иного направления.
После этого началась гастрольная деятельность Петерсен. По 
некоторым сведениям, успешные концерты на сценах Европы подари­
ли ей благосклонный отзыв Антона Рубинштейна, сказавшего, что 
Петерсен играет так хорошо, как только может играть женщина1.
С. М. Фролова сообщает также о встрече Петерсен с Ференцем Лис­
том, который якобы предложил артистке совместное выступление.2
В начале 1900-х гг. Петерсен приезжает на Урал. Из объявления, 
помещенного в «Пермских губернских ведомостях», мы узнаем о том, 
что «пианистка Э. Э. Петересен, закончившая Лейпцигскую консерва­
1 См. об этом: Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм...
2 Этот факт кажется маловероятным, если учесть возраст великого худож­
ника. В 1880-е гг. его исполнительская карьера закончилась. Последний концерт 
Ф. Листа-пианиста датирован 19 июля 1886 г. См.: Музыкальная энциклопедия: 
в 6 т. М., 1976. Т.З.С.292.
торию с дипломом, дает уроки фортепиано»1. Так началась педагоги­
ческая деятельность артистки. Продолжаются и ее концертные выс­
тупления. Спустя некоторое время та же газета информировала чита­
телей: «25 августа 1907 г. состоялся благотворительный концерт
3. Д. Шваревой, за роялем Э. Э. Петерсен. Сбор от концерта предназ­
начается на дальнейшее обучение певицы»2. Впоследствии Шварева 
стала известной примадонной екатеринбургского оперного театра.
Когда в 1908 г. в Перми было организовано Филармоническое 
общество, Петерсен принимает в нем самое активное участие. Инте­
ресны и содержательны ее выступления в программах квартетных 
и камерных собраний общества. Так, Третье собрание, состоявшееся 
24 сентября 1913 г., было посвящено творчеству Бетховена. Среди со­
чинений, прозвучавших во втором отделении концерта, при участии 
Петерсен исполнялась Соната для виолончели и фортепиано A-dur, 
op. 69 Бетховена. 25 октября того же года состоялось Четвертое ка­
мерное собрание, где концертом из сочинений Чайковского пермские 
музыканты почтили годовщину смерти композитора. В первом отде­
лении концерта в исполнении Г. А. Нагловского (скрипка), В. Е. Кос- 
тромина (виолончель), Э. Э. Петерсен (рояль) публике было представ­
лено Трио «Памяти великого артиста», ор. 59, что явилось значитель­
ным музыкальным событием в городе3.
Тогда же Петерсен подготавливает серию открытых выступле­
ний своих воспитанников, получивших доброжелательную оценку 
критики4. В одном из концертов прозвучали все рапсодии Листа, 
в другом -  программа из произведений Шопена. В 1911 г. на основе 
успешно функционирующих музыкальных классов Петерсен, нако­
нец, состоялось открытие ее музыкальной школы, которое было заре­
гистрировано Императорским министерством внутренних дел. Заня­
тия в школе включали наряду с фортепиано преподавание теоретичес­
ких дисциплин.
Программы ученических вечеров вызывали почтение как уров­
нем исполнения, так и просветительской направленностью. Критик
1 Пермские губернские ведомости. 1903. № 4.
2 Там же. № 186.
3 О концертах Петерсен см. также: Пермские губернские ведомости. 1915. 
№ 229.
4 См. об этом: Русская музыкальная газета. СПб., 1910. № 15.
Н. Попов, чьи регулярные отчеты о музыкальной жизни Перми пуб­
ликовала петербургская «Русская музыкальная газета», писал в час­
тности: «... Выступления учеников г-жи Петерсен показали, что сре­
ди них есть почти законченные пианисты. < ...>  Можно ожидать, что 
школа Э. Э. Петерсен не останется учреждением чисто педагогичес­
ким, но явится центром, около которого разовьется деятельность 
Пермской филармонии вообще»1.
Переехав в 1919 г. в Екатеринбург на преподавательскую работу 
в музыкальном училище, Петерсен, видимо, прекратила концертную 
деятельность, несмотря на то, что по-прежнему сохраняла в руках 
сложный и обширный репертуар2. Он включал чуть не весь корпус ро­
мантической музыки: собрание сочинений Листа, Шопена, Шумана, 
многие произведения Бетховена, Мендельсона, Брамса. Постоянным 
в нем было присутствие сонат Гайдна, Моцарта, пьес зарубежных 
и русских «модернистов», в том числе малоизвестного тогда Скряби­
на. Издательство Юргенсона регулярно высылало пианистке свои ка­
талоги, так что Петерсен была в курсе фортепианных новинок, ноты 
которых выписывала и с удовольствием изучала.
Способности и уровень подготовки учащихся, поступавших в ее 
класс, к сожалению, не всегда отвечали необходимым требованиям. 
Но превосходное знание репертуара, умелый подбор нужных в дан­
ный момент произведений и тщательная работа в классе над техни­
ческим совершенствованием ученика делали свое дело: воспитанники 
Петерсен быстро продвигались. Следует отметить качественный вы­
бор музыкального материала, с помощью которого педагог достигала 
феноменальных результатов. Например, В. П. Минина вспоминала, 
что после годичных занятий под руководством Петерсен на перевод­
ном экзамене первого курса она играла Концерт № 4 G-dur Бетховена, 
а оканчивала училище Концертом f-moll Шопена.
Заботясь о развитии ученического кругозора и разнообразии 
изучаемых сочинений, Петерсен прилагала усилия к тому, чтобы 
в классе постоянно проигрывались новые произведения фортепиан­
ной литературы. Некоторые затем проходились с учениками и звуча­
ли в отчетных концертах класса, как, например, фортепианный цикл
1 Русская музыкальная газета. СПб., 1911. № 42.
2 По свидетельству Б. А. Абрамович, ежедневный тренаж пианистки сос­
тавляли «Трансцендентные этюды» Листа.
Чайковского «Времена года». Следует заметить, что подобная репер­
туарная политика вовсе не была характерна в местных педагогичес­
ких кругах. Напротив, как правило, предпочтение отдавалось сочине­
ниям, хорошо опробованным многолетней практикой.
Знаменательно, что среди проходимых в классе Петерсен сочи­
нений отсутствовали пьесы таких авторов, как Литтольф, Рафф, Дю­
ран, представлявших салонное направление, которые задавал порою 
ученикам Цветиков. Обычно строгий в подборе репертуара, внима­
тельно относившийся к содержательной стороне исполнения, он иной 
раз руководствовался «утилитарными» потребностями. Петерсен же 
(в собственной ли игре, в классных ли занятиях) культивировала вир­
туозный романтический стиль. Это знаковый момент. Он показывает, 
как даже на уровне формирования ученического репертуара происхо­
дило различение приоритетов среди музыкантов неоклассического 
(проклассического) и романтического направлений, и интересен как 
пример стилевых оппозиций в фортепианном искусстве раннего XX в.
Игру учеников Петерсен отличали смелость, размах, яркое и на­
сыщенное звучание инструмента, крепкая октавная и аккордовая тех­
ника и т. д. Впрочем, художественная сторона ее преподавания оцени­
вается в свидетельствах учениц позднего периода (Б. И. Абрамович, 
И. А. Зубрицкой, В. П. Мининой и др.) неоднозначно. Открытые выс­
тупления учеников класса отличались хорошим уровнем игры и зна­
нием основ ремесла, но не более. Сложные программы демонстриро­
вали тщательную техническую выучку, профессиональную грамот­
ность, уважение к авторскому тексту, но не творческое осмысление 
музыки, не «горение», не глубину образного постижения.
И. А. Зубрицкая вспоминала, что волевая, жесткая императив­
ность педагогической методы Петерсен игнорировала инициативу 
учеников, подавляя их индивидуальность. Тон ее записок очень эмо­
ционален: «Сухая манера преподавания, механическая фразировка, 
громкий счет, формальные оттенки притупляли живое ощущение му­
зыки. < ...>  В какой-то мере ремесленнический подход Эрнесты Эр­
нестовны был опасен для нас, ее учеников, так как мог у менее ус­
тойчивых просто убить любовь к музыке и желание заниматься»1.
На отсутствие творческой атмосферы во время уроков ссылаются
В. П. Минина («. ..ученики к тому же побаивались ее»), Б. И. Абрамович
1 Цит. по: Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм.
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(«...тонкостью интерпретации преподавание Эрнесты Эрнестовны не от­
личалось»)1. Видимо, для методики Петерсен эмоциональный фон не был 
столь существенным аспектом. Потому она и не стремилась разбудить 
фантазию учеников ярким показом или образными ассоциациями, добива­
ясь лишь ясности в предпочтении «общеромантической» направленности 
игры. Понятно, что рассматривать более тонкие уровни постижения тек­
ста в таком случае не приходится.
Остановимся на тех чертах, которые являлись сильной стороной 
преподавания Петерсен. Основу ее педагогического метода составляли 
приемы, близкие принципам анатомо-физиологической школы Р. Брейтга- 
упта. Важны были свободная опора руки («необходимо встать на каждый 
палец и уметь держаться на нем, как бы ходить на пальцах, но без давле­
ния...»), сохранение хорошего мышечного тонуса («рука не должна быть 
“мертвой”, пассивной, безвольной...»), естественность движений. Проци­
тированные по воспоминаниям учениц указания Петерсен перекликаются 
с советами Г. Г. Нейгауза: «держаться на пальце так, чтобы не упасть, но 
не давить на него», «пальцы-колоссы» и т. д.2 То же проповедовал 
А. И. Виллуан, который считал, что ученик должен поддерживать руку 
и кисть на всех пяти пальцах и что вся сила и твердость ударения достига­
ется в результате упора рук на мякоть оконечностей пальцев3.
Упражнения, которые рекомендовала Петерсен для развития техни­
ки, основывались на трудных эпизодах из пройденных или изучаемых 
в данный момент сочинений4. Например, начало финальной части бетхо- 
венской «Аппассионаты» требовалось играть по всей клавиатуре, не ме­
няя позиции на белых и черных клавишах. Этюд ор. 25 № 9 Шопена -  во 
всех тональностях с сохранением одной аппликатуры. Хорошим под­
спорьем служили фрагменты из «51 упражнения» Брамса, а также различ­
ные фактурные варианты параллельных трезвучий, секстаккордов и кварт- 
секстаккордов и т. д.
Как видно из приведенных примеров, основное внимание Петерсен 
уделяла отработке «крупных» технических позиций, характерных для ро­
мантического стиля игры. Главным достоинством ее педагогического ме­
1 Цит. по: Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм...
2 Нейгауз Г. Г. Об искусстве фортепианной игры. М., 1967. С. 118-120.
3 См.: Алексеев А. Русские пианисты: очерки и материалы по истории пи­
анизма. М.; Д., 1948.
4 Подобные рекомендации давал ученикам Генрих Нейгауз. См.: Нейга­
уз Г. Г. Об искусстве фортепианной игры. М., 1967.
тода было усвоение учениками принципов «весовой игры». При этом 
один этап работы над той или иной технической проблемой следовал за 
другим, а постепенность перехода от более простого к более сложному 
этапу соблюдалась неукоснительно. Занятия над техническим совершен­
ствованием отличались методичностью, скрупулезностью, системностью, 
что и предопределяло результат.
Другим положительным моментом ее педагогики был рациональ­
ный подход к работе над пьесой, включавший грамотность при разборе 
текста, анализ формы сочинения, гармонического плана и т. д. Она требо­
вала обязательного проигрывания музыки в медленном темпе, ибо только 
так можно понять, насколько уверенно и осознанно выучен нотный текст. 
Если же он выучен механически, то пальцевая «автоматика» способна 
дать сбой.
Петерсен в совершенстве владела фундаментальной школой и умела 
преподать ее законы. Поэтому и педагогические достижения Петерсен, 
особенно инновации в сфере технической оснащенности, носили револю­
ционный характер в истории фортепианного искусства Екатеринбурга. 
Однако чрезмерность в заботе о технологии игры и некоторое пренебре­
жение музыкальной стороной исполнения, как представляется, не дали ре­
ализоваться в полной мере самой философии романтизма (листианства, 
«рейнекевского академизма»1 или иного «оттенка» -  неважно), т. е. тому, 
что составляло сердцевину стиля. В самом общем виде доминантой его 
было полное раскрепощение индивидуума, полная самореализация лич­
ности. Но как раз самореализации педагогика Петерсен не предполагала.
Разумеется, есть разные пути достижения художественной цели. 
Кто-то отталкивается в интерпретации от содержательного слоя, от идеи 
сочинения, а кто-то выбирает противоположный путь, «от обратного», от 
формальной стороны, от выработки характерных технических приемов, 
которые потребуются для воплощения данной идеи2.
Петерсен в классных занятиях, видимо, предпочитала второй путь, 
останавливаясь именно в тот момент, когда от технической работы нужно 
было перейти к образному «наполнению» ученической игры. Понимания
1 Определение Д. А. Рабиновича.
2 Например, по-разному работали над своими ролями превосходные балет­
ные исполнители В. Васильев и Е. Максимова. Первый шел от общего замысла 
композиции, вторая не могла ни о чем думать, прежде чем выучит всю последо­
вательность движений, заданных хореографом. Лишь потбм, через эти движе­
ния, раскрывался для нее характер воплощаемого образа.
этого недоставало авторитарной манере Петерсен. Идеи парижской шко­
лы или немецкие охранительные тенденции «застревали», выхолащива­
лись в ординарных, общего характера технических формулах. Любое ху­
дожественное открытие требует своего способа выражения. Знаменателен 
пример Г. Г. Нейгауза, страдавшего от «правильных» требований Барта, 
но в собственном творчестве избравшего другие идеи1.
2.3. Идеология романтизма в творчестве В. А. Бернгард
Роль идеолога нового стиля в фортепианной культуре Екатерин­
бурга принадлежит пианистке, которая не только оказала самое боль­
шое влияние на развитие современной практической педагогики, но 
и привнесла в нее философию романтического понимания образа 
фортепиано, утвердив иной способ выражения.
Пианистка польского происхождения Ванда Антоновна Берн- 
гард-Тшаска (1882-1958) родилась в Германии. В шестнадцатилетнем 
возрасте она поступает в Мюнхенскую консерваторию, где занима­
ется у Бертольда Келлемана, и одновременно на филологический фа­
культет Мюнхенского университета. Наряду с изучением английской 
и французской литературы она самостоятельно штудирует итальян­
ский, русский, немецкий языки.
По окончании фортепианного курса талантливая пианистка кон­
цертирует. Когда же в 1904 г. при содействии одного из последних 
учеников Листа Бернарда Ставенхагена при консерватории открыва­
ется Школа высшего мастерства, она поступает в класс маэстро, а за­
тем становится его ассистенткой. Знаменитый пианист, дирижер, му­
зыкальный деятель, Ставенхаген сыграл огромную роль в художе­
ственном развитии Бернгард. К сожалению, их общение длилось все­
го несколько лет и прервалось в связи с отъездом Ставенхагена из 
Германии. При расставании любимая ученица получила на память от 
профессора драгоценные реликвии, о каких может мечтать любой пи­
анист: перо, которым писал Ференц Лист, и ноты с пометами, сделан­
ными его рукой во время уроков со Ставенхагеном.
Благодаря незаурядному таланту Бернгард быстро снискала 
серьезный авторитет на концертной эстраде. Выступления пианистки
1 См. об этом: НейгаузГ. Г. Размышления, воспоминания, дневники. Из­
бранные статьи. Письма к родителям. М., 1983.
проходят с большим успехом. Интерес публики продиктован не толь­
ко совершенной техникой, но и обаянием личности исполнительницы. 
Фортепианная фирма «Блютнер» снабжает ее концертными инстру­
ментами. Репертуар Бернгард исключительно богат и разнообразен. 
Главное место в нем занимают, разумеется, произведения романти­
ческой направленности.
Однако блестящую артистическую карьеру прервала начавшаяся 
мировая война, решительно изменившая многие судьбы. Вместо ин­
тенсивных гастролей по Германии, Австрии, Франции, Польше, Ита­
лии Бернгард в 1915 г. как русская подданная вынужденно покидает 
Германию и оказывается сначала в Петербурге, где зарабатывает на 
жизнь частными уроками, а затем на Урале.
В Екатеринбург Бернгард приезжает, видимо, осенью 1916 г. 
С января 1917 г. начинается ее педагогическая деятельность в музы­
кальном училище. Почти тотчас по приезде пианистка дает сольный 
концерт, о котором сообщалось: «Успех, сопровождавший выступле­
ние на эстраде музыкального училища этой незаурядной артистки, 
вполне заслужен. Г-жа Бернгард обладает большим опытом и владеет 
техникой фортепианной игры в полной мере»1.
Подобные отклики на выступления пианистки характерны при 
оценке качества ее игры. Критик одной из местных газет, например, 
писал о фортепианном вечере Бернгард, прошедшем 26 ноября 1917г.: 
«Произведения Шопена и Листа в очередном концерте местного отде­
ления ИРМО исполнены с исключительным успехом. В ее лице я ус­
матриваю исполнительницу, резко выделяющуюся над общим уров­
нем не только своими виртуозными данными. < ...>  Кроме того, я ви­
жу в ней музыканта, воспитанного на творчестве Шопена и Листа, 
с большим уклоном к романтическому стилю. Лучшей исполнитель­
ницы Шопена я не слыхал вообще»2.
Особое очарование и поэзия концепций, в частности шопенов­
ских сочинений, не в последнюю очередь объясняется польскими кор­
нями Бернгард. Прихотливость пианистического стиля мастера, само­
бытность интонационной природы музыки были глубоко родными 
для ее чуткой натуры. Таким образом, в Екатеринбурге появилась пи­
1 Уральская жизнь. 1917. № 131.
2 Там же.
анистка, представлявшая утонченный аристократизм звуковой куль­
туры, восходящей к шопеновскому пианизму, которого до нее здесь 
не было (вспомним упреки в некоторой грубости техники Петерсен, 
замечания о резкости удара у Перны и т. д.).
Оценивая игру Бернгард, С. М. Фролова пишет о сочетании в ее ис­
кусстве черт камерного и концертного пианистических стилей1. По мне­
нию исследовательницы, «концертный стиль отличается тяготением 
к масштабности, ораторской приподнятости тона и отсюда -  стремлением 
к яркости, полному, насыщенному звучанию с чертами оркестровости 
(Лист, Бузони) либо полнозвучной кантиленности (Антон Рубинштейн, 
Рахманинов). <.. .> Камерный стиль пианизма, в художественном отноше­
нии нередко не уступающий (курсив мой. -  Л. Г.) концертному, внешне 
более скромен. Многие его представители не любят больших концертных 
аудиторий. Им чужд ораторский пафос, претит всякий намек на внешнюю 
театральность позы. Камерных пианистов роднит органически присущее 
им чувство меры, неприязнь к крайностям, преувеличениям. Идеал для 
них -  естественность, простота, тонкость, изящество исполнения»2.
Характеризуя звуковые представления пианистов «концертного сти­
ля», Фролова указывает на общие для всех технические приемы достиже­
ния звуковой полноты и тембровой красочности, как-то: широкое исполь­
зование в игре «крупных рычагов руки», опору всей руки «от плеча» на 
кончик пальца, «свободное падение пальца» и др.3
Отличие в технике игры пианистов, принадлежащих разным 
стилям, Фролова видит в том, что «камерный стиль характеризуется 
особыми приемами, среди которых центральное место занимает 
культура прикосновения кончика пальца, тонкое и точное осязание 
им клавиатуры». Исследовательница указывает также на важную 
роль «гибких кистевых движений, придающих звучанию мягкую на­
полненность, способствующих связности, легатности игры, интона­
ционной выразительности в произнесении мелких смысловых еди­
ниц музыки»4.
Очевидна некорректность данных характеристик. Оставим в сто­
роне спорное утверждение о культуре туше, якобы различной для ка­
1 Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм... С. 46.
2 Фролова С. М. Очерки по истории развития пианистического искус­
ства... С. 162.
3 Там же.
4 Там же.
мерного и концертного исполнителя. Фролова противоречит сама себе 
даже в «ремарках» относительно исполнительской манеры Бернгард. 
А ведь они были продиктованы непосредственными впечатлениями от 
общения и заключают любопытные подробности о сочетании в игре пи­
анистки проникновенности с яркостью и блеском, изящества -  с разма­
хом, певучести звука -  с виртуозной свободой, прирожденной артистич­
ности -  с тонким художественным вкусом и чувством стиля. Заметим, 
что Фролова общалась с Бернгард в тот период жизни артистки, когда 
уже не могла слышать ее исполнительских шедевров.
Можно предположить, что манера пианистки была близка или 
же напоминача манеру Ставенхагена красотой тона, импозантностью 
звучаний, большим интонационным и колористическим разнообрази­
ем. Допустимость свободы в передаче авторского текста, «домысли­
вание», некое «сотворчество» подразумевались сами собой. Для ро­
мантического художника и невозможно представление вещи в закон­
ченном варианте, завершенной раз и навсегда. Она должна продол­
жаться, оживать в каждом новом прочтении: в разглядывании ли кар­
тины внутри музейного пространства, в акустическом воссоздании ли 
нотной записи, в актерской ли игре. Этим, в частности, объясняются 
нежелание Есиповой завершить свою «Школу», многочисленные ва­
рианты в записях сочинений Шопена, «отсебятины» романтических 
интерпретаций1.
Свидетельства педагогического искусства Бернгард, которому ею 
было отдано почти 40 лет, сохранились в игре ее учеников, в воспоми­
наниях ее коллег. Первые послереволюционные десятилетия отмечены 
подлинным расцветом ее педагогического таланта. В класс Бернгард 
стремились попасть многие, так как их привлекали безукоризненный 
авторитет крупного музыканта, знание тонкостей профессии, богатый 
художественный опыт. Даже в 1920-е гг., полные острых социальных, 
культурных противоречий, идеологических клише, пианистка сохраня­
ла негласное лидерство среди педагогов музыкального училища. Нема­
ловажную роль играчи качества ее характера: отзывчивость, деликат­
ность, дружелюбие, одинаково ровное отношение к одаренным и не 
очень ученикам. В ее очень большом по количеству учащихся классе,
1 См. об этом подробнее: Рабинович Д. А. Исполнитель и стиль. М., 
1979. С. 212.
по словам Н. А. Спасской, одной из учениц Бернгард, «никто не чув­
ствовал унижения, попрания собственного достоинства»1.
Другая ученица, А. В. Протасова, вспоминала, что в занятиях 
Бернгард шла от образного восприятия музыки, от интонационной 
сущности фразировки, ибо «музыка подобна речи, играя, надо гово­
рить»2. Бернгард любила повторять на уроке, что в музыке не суще­
ствует буквальных реприз. С каждым новым проведением одного 
и того же материала в ней что-то происходит, она развивается, а в со­
ответствии с этим развитием меняется и внутреннее состояние испол­
нителя, интонирование им сходного тематического материала3.
Ее художническое кредо заключалось в том, что исполнитель не 
пассивный инструмент, воспроизводящий чужие мысли и чувства 
и не добавляющий ничего от себя. Он призван заставить произведе­
ние говорить, плакать, петь, вздыхать, призван передавать музыку 
согласно собственному пониманию. Заставляя ученика чутко «вычи­
тывать» из нотного текста все композиторские указания, Бернгард 
повторяла, что авторские ремарки означают не «букву», но «оттенок» 
смысла. Они служат лишь вехами на пути познания сущности музы­
кального сочинения. Так закреплялась идея свободного отношения 
к нотной записи, своего рода «непредвзятость» при прочтении текста, 
независимость трактовки от устоявшихся стереотипов и «правиль­
ных» концепций, импровизационная манера игры.
Ученический репертуар Бернгард составляла с учетом духовно­
го развития подопечных. Наряду с сочинениями Мендельсона, Шума­
на, Листа, Скрябина, Рахманинова в нем обязательно присутствовали 
прелюдии и фуги из «Хорошо темперированного клавира» Баха, сона­
ты и концерты Моцарта, Бетховена.
Особое место в репертуаре занимали всевозможные пьесы Шо­
пена, которые служили главным материалом для достижения красиво­
го, певучего, разнообразного по нюансировке туше. При этом Берн­
гард постоянно воспитывала в учениках умение слушать себя, так как 
именно слуховой контроль помогал достичь и красоты звучания, и ес­
тественности фразировки, и тонкости педализации. По словам 
А. В. Протасовой, многие этого не умели. Сама же Протасова, в част­
1 Цит. по: Фролова С. М Время, музыкальная культура, пианизм..: С. 164.
2 Там же.
3 Там же.
ности, много времени потратила на разучивание Прелюдии h-moll, 
op. 28 Шопена, где ей не удавалась техника запаздывающей педали.
Другим объектом внимания, требовавшим тщательных занятий, 
была выработка тонкого ощущения клавиши, без которого, как счита­
ла Бернгард, невозможно обрести красоту тона. Чтобы передать ощу­
щение в кончиках пальцев, соответствующее возникновению как бы 
серебристого, поэтически-одухотворенного звука рояля, она прибега­
ла к образным сравнениям, например, «как бы ягодку раздавить». 
В процессе занятий просила постоянно контролировать правильное 
положение руки на клавиатуре в виде купола или свода.
Бернгард часто придумывала различные упражнения для осво­
бождения аппарата, настаивая на рациональных движениях. Для вы­
работки пластичного legato советовала играть очень медленно, вслу­
шиваясь в плавное перетекание одного звука в другой, проверяя при 
этом ощущение свободы руки и одновременно также активности кон­
чиков пальцев. Интересно, что эти же моменты позже обнаруживают­
ся в педагогике М. Г. Богомаз, которая, видимо, уже в начале своей 
деятельности в Екатеринбурге общалась с Бернгард и соприкасалась 
с ее методикой в процессе работы в училище.
Игру учеников Бернгард отличали звуковое разнообразие, пи­
анистическая свобода, выразительное интонирование. Как правило, 
обучаемые успешно преодолевали технические сложности текста. 
Между тем, Бернгард нередко задавала пьесы, несколько превыша­
ющие возможности учеников, стимулируя виртуозное развитие худо­
жественным интересом к изучаемой музыке. Она не добивалась в этом 
случае доскональной законченности исполнения, справедливо полагая, 
что совершенство придет с накоплением артистического опыта. По­
добным образом поступала и А. Д. Артоболевская, утверждавшая, что 
нельзя выучиться всему на малом числе произведений, что именно 
количество пройденных пьес дает новое качество игры1.
Приведем лишь один пример, относящийся к 1927 г. H. Н. Спас­
ская начала обучение музыке, не имея какой-либо предварительной 
подготовки. Под руководством Бернгард она через год смогла выдер­
жать экзамен в училище, сыграв среди прочего «Патетическую» сона­
ту Бетховена, а в течение 1 -го курса -  Фантазию-экспромт и Скерцо
1 Из беседы А. Д. Артоболевской с автором в декабре 1977 г.
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b-moll Шопена. Впоследствии она вела в Уральской консерватории 
класс специального фортепиано.
К концу 1930-х гг. в творчестве Бенгард усиливаются мотивы 
разочарования и усталости. Одна из ее учениц, Е. И. Табаровская (за­
нималась с 1935 по 1938 гг.), перешедшая, несмотря на значительные 
успехи, по завершении 3-го курса к «более перспективному» педагогу 
Б. П. Шульгину, так объясняла мотивы перехода: «Конечно, Бернгард 
была когда-то великолепной концертирующей пианисткой, но в те го­
ды уже не выступала. Ее уроки меня, ко времени поступления в учи­
лище дипломированного инженера-химика, не устраивали по тонусу 
работы. Я помнила свои первые занятия в Кисловодске у опытной 
и талантливейшей А. И. Кабот, сестры В. И. Сафонова, помню их 
и сейчас, спустя 80 лет! Бернгард же в годы моих занятий как-то 
сникла. Возможно, у нее не было той хватки, деловитости, которые 
важны для успешной карьеры»1.
Никто, в том числе и Табаровская, не знал и не догадывался об 
истинных причинах творческого «спада». А причинами послужили 
начавшиеся в эти годы «чистки», доносы, проверки, которые косну­
лись и семьи Бернгард: был арестован и провел долгое время в ссылке 
на Северном Урале ее сын, художник О. Э. Бернгард. Упорные хлопо­
ты матери об освобождении отнимали много сил, но результатов не 
приносили. Вместе с тем именно к этому времени относятся самые 
благоприятные отзывы о педагогической работе Бернгард ее ленин­
градских коллег Л. В. Николаева и С. И. Савшинского.
Ванда Антоновна не однажды бывала в Ленинграде. В советское 
время такие поездки имели целью повышение преподавательской ква­
лификации. Они включали знакомство с трудами новейших западно­
европейских теоретиков пианизма, принципами николаевской школы 
и т. д. В отзывах о ее работе отмечено наряду с общим «улучшением 
качества подготовки поступающих из провинциальных техникумов» 
мастерство Бернгард, «выпускающей хорошо подготовленных пи­
анистов»2. Высокий уровень достижений Бернгард засвидетельство­
ван и Г. Г. Нейгаузом: «...Слышал учеников Ванды Антоновны. Их 
преподавательница -  хороший музыкант и педагог»3.
1 Из беседы Е. И. Табаровской с автором 27 марта 2002 г.
2 Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм... С. 168.
3 Там же.
Следует особо подчеркнуть в данном контексте значимость для 
отечественной пианистической школы периода 1930-х гг. фигуры 
JL В. Николаева: он не просто лидер, но олицетворение авторитарного 
стиля жизни той поры. Его одобрение дорогого стоит. С. М. Фролова 
замечает по этому поводу: «Бернгард хорошо знала школу Николаева 
и следовала ей в педагогике, не забывая и Ставенхагена» (курсив 
мой. -  J1. Г.у.
Не объясняет ли все вместе хотя бы отчасти сложность суще­
ствования музыканта-исполнителя и педагога в условиях тоталитар­
ной системы, стремящейся к всеобщей унификации, идеологической 
«чистоте», чем и были вызваны мотивы разочарования? Помимо про­
чего, Бернгард, как и многие другие, должна была постоянно доказы­
вать верность официальному курсу, в том числе и в области музы­
кального образования.
К середине 1930-х этот курс определен, очерчена проблематика, 
связанная с задачами воспитания трудящихся в духе идей социализма, 
как выражались в ту пору. Первый Всесоюзный съезд советских писа­
телей формулирует метод социалистического реализма, который 
А. К. Якимович называет «идеологическим» или «мифологическим» 
реализмом. Он же характеризует новый стиль, как «самый самоуве­
ренный, громкий, настойчивый, обеспеченный течением, не отдели­
мым от власти»2.
А. В. Луначарский, выступая 12 февраля 1933 г. на Втором пле­
нуме оргкомитета Союза писателей СССР, пытался найти компро­
мисс: «Социалистический реализм есть широкая программа, он вклю­
чает много методов, которые у нас есть и которые мы приобретаем 
еще, но он насквозь отдается борьбе...» И далее он развивает этот те­
зис: «Социалистический реализм будет доминировать в течение опре­
деленной эпохи. Если большие направления, охватывающие собою 
целыми десятилетиями, иногда веками значительные человеческие 
группы, вполне допускали внутри себя несколько явно различимых 
стилей, то как раз социалистический реализм требует этого»3.
1 Фролова C. М Время, музыкальная культура, пианизм... С. 169.
2 Якимович А. К. Реализмы двадцатого века // История живописи в XX ве­
ке: альбом. М., 2001. С. 12.
3 Луначарский А. В. Социалистический реализм: ст. о лит.: в 2 т. М., 1988. 
Т. 2. С. 410.
Безусловно, исполнительство -  специфическая область творче­
ства, с идеологией связанная весьма опосредованно, однако все же 
связанная. Отвечало ли искусство Бернгард социальному оптимизму 
пролетарского государства и нового человека? Соответствовало ли 
формирующемуся в отечественном исполнительстве тех лет героико­
патриотическому стилю с его жизнеутверждающим пафосом, цель­
ностью выражения идей воображаемой, на самом же деле не суще­
ствующей жизни «в форме самой жизни»1? Вероятно, нет.
Сохраняя аромат минувшего времени, пианизм Бернгард был 
пронизан интеллигентскими рефлексиями, изысками утонченной 
культуры рубежа ХІХ-ХХ вв. Он в большей степени олицетворял мо­
тивы заката Большого романтического стиля, чем воплощал дина­
мизм революционного переустройства и был нацелен скорее на сохра­
нение традиций, нежели на их разрушение.
Как уже было отмечено, Бернгард стала первой из приехавших 
в канун революции музыкантов, кто способствовал развитию в Ека­
теринбурге нового, листовского (через Ставенхагена) направления 
в фортепианном искусстве. Ни Лазарев, ни Петерсен не могли 
передать в той мере романтическую традицию. Лазарев представлял 
европейский романтизм все-таки сквозь призму значительных вли­
яний на его творчество отечественной школы. Русские корни через 
искусство Николая Рубинштейна у Зилоти, а также пианизм Рахма­
н и нова- основания его индивидуального стиля. Петерсен являлась, 
скорее, примером переходной фазы, ибо в ее пианизме соединились 
тенденции неоклассические (Рейнеке, Лейпцигская школа) и роман­
тические.
Бернгард же транслировала на Урале подлинный поздний ро­
мантический стиль, господствовавший в Европе на рубеже веков. 
В силу природной одаренности, широты кругозора, образованности 
и просто факта рождения за пределами России она была человеком 
европейской культуры (это подразумевает не только профессиональ­
ную сферу, но и стиль жизни, стиль поведения, самоидентичность 
и т. д.), что было важно для провинциального Екатеринбурга. Поэто­
му именно ей удалось привнести сюда идеологию стиля, осознанно 
закрепляющего за пианистом свободу исполнительского начала.
1 Якимович А. К. Указ. соч.
Подводя итог рассмотрению периода становления в Екатерин­
бурге профессионального фортепианного искусства, отметим следу­
ющие моменты:
1. Становление местной фортепианной школы характеризуется 
усвоением традиций ведущих исполнительских школ Европы.
2. Усвоение традиций происходит в русле общего развития оте­
чественного пианизма, носителями традиций являются приезжие про­
фессиональные пианисты, воспитанники зарубежных и российских 
консерваторий.
3. В период становления в фортепианном искусстве Екатерин­
бурга формируются две тенденции: проклассическая и романтичес­
кая. Романтическая тенденция принимает устойчивый характер и пос­
тепенно становится доминирующей, вытесняя линию проклассичес- 
кого пианизма на периферию функционирования местной исполни­
тельской школы.
4. Для фортепианной культуры Екатеринбурга с самого начала 
закономерна связь с процессами, происходящими в европейском ис­
полнительском искусстве рубежа ХІХ-ХХ вв.
Глава 3. НОВЫЙ ОБРАЗ ФОРТЕПИАНО
3.1. Краткая характеристика художественной ситуации 
в послереволюционном Екатеринбурге
Революция 1917г. служит хронологической точкой отсчета но­
вого периода общественно-политической жизни России, ее художе­
ственной культуры. Искусство Екатеринбурга в это время характе­
ризуется сменой культурных ориентиров. Правда, удаленность города 
от художественных центров страны (Москвы, Петрограда) сыграла 
положительную роль фактора, тормозящего революционную ломку 
культурных традиций.
Если предшествующий период в истории фортепианного искус­
ства Екатеринбурга являлся периодом становления профессионально­
го исполнительства и педагогики, укоренения на местной почве евро­
пейских традиций, а открытие музыкального училищ а- фактором, 
способствующим дальнейшей профессионализации фортепианного 
искусства, то усвоение приобретенного опыта происходит именно 
в послереволюционные годы.
В силу понятных обстоятельств в это время интенсивность кон­
цертной жизни города заметно снизилась. Приехавшие пианисты, как 
и их местные коллеги, могли реализовать себя в большей степени 
в педагогике. Однако продолжалась традиция открытых бесплатных 
педагогических концертов, заведенная Б. М. Лазаревым. Продолжа­
лись и циклы вечеров, посвященные тем или иным событиям музы­
кальной истории, чему способствовал энтузиазм педагогического кол­
лектива музыкального училища. Поэтому следует говорить о сочета­
нии исполнительского и педагогического творчества в деятельности 
музыкантов в данный период.
Если говорить о стилевых направлениях в фортепианном искус­
стве Екатеринбурга переходной поры, то нужно отметить некоторый 
плюрализм: наряду с романтическими тенденциями находят продол­
жение в исполнительстве и педагогике проклассические мотивы. Ин­
тересно, вместе с тем, что при этом постепенно обновляется содержа­
тельная константа неоклассического вектора в сторону большей утон­
ченности фортепианных возможностей.
3.2. Деятельность А. П. Рахманова 
и мотивы педагогики В. И. Сафонова
Значительной фигурой этого времени явился Алексей Платоно­
вич Рахманов, служивший в музыкальном училище с 1924 по 1932 г. 
Он вел классы специального фортепиано и камерного ансамбля, а так­
же заведовал учебной частью, ревностно заботясь о дисциплине 
и добросовестности в занятиях своих подопечных.
Воспитанник Московской консерватории, Рахманов хорошо 
знал ее выдающихся профессоров, со многими из них был дружен, 
слышал игру Рахманинова, Глазунова, Игумнова, Сафонова, Гольден­
вейзера. Он был хорошо образованным человеком и любил делиться 
знаниями со студентами. Рахманов организовал в училище цикл лек­
ций, посвященный знаменитым русским исполнителям. По его приг­
лашению в зале Маклецкого -  по сию пору одном из лучших концер­
тных залов города -  выступали блестящие гастролеры: Эгон Петри, 
Симон Барер, Лео Сирота. Приезжали и молодые пианисты, лауреаты 
Первого международного конкурса им. Шопена Лев Оборин, Григо­
рий Г инзбург.
Стараниями Рахманова училище стало средоточием серьезной 
просветительской работы. Были организованы многочисленные выез­
ды педагогов на предприятия города с исполнением классической му­
зыки, проходили циклы «исторических концертов», посвященных 
развитию музыкального искусства и творчеству отдельных компози­
торов, и другие подобные акции. Интерес к теоретическим основам 
фортепианного искусства реализовался в лекциях М. Бариновой, 
Гр. Прокофьева. С приездом на Урал М. П. Фролова в училище нача­
лось преподавание собственного специального курса.
В качестве пианиста-исполнителя Рахманов выступал довольно 
редко, по некоторым сведениям, из-за болезни рук, по другим -  ввиду 
занятости. С. М. Фролова называет Рахманова отличным пианистом, 
владеющим разнообразным репертуаром. «В его исполнении не было 
яркого, большого звука, ораторского пафоса, виртуозного размаха 
и блеска. Между тем, он играл всегда очень тепло, поэтично, вдумчи­
во и, в то же время, увлеченно», -  пишет она и, следуя своей класси­
фикации, по данным признакам относит Рахманова к исполнителям 
скорее камерного плана1.
Однако Рахманов много играл на уроках, проявляя тонкое и сти­
листически безупречное мастерство. В противоположность Петерсен, 
в классных занятиях Рахманов отталкивался от художественных за­
дач, побуждая ученика к поиску адекватных способов выражения за­
думанного2.
Принцип «играй хоть носом, лишь бы хорошо звучало», которо­
му следовал Рахманов, нравился далеко не всем его ученикам. Так, 
М. С. Хлынова, В. А. Прахова, В. М. Рогозина сожалели о том, что их 
педагог мало внимания уделял собственно пианизму. Творчески более 
одаренные учащиеся, например В. Е. Гиммельфарб, И. А. Зубрицкая, 
принимали подобный метод занятий с интересом. Импонировала им 
и непринужденная манера общения преподавателя.
«С его приходом точно свежий ветер ворвался в открытое ок­
но», -  цитирует воспоминания Зубрицкой С. М. Фролова. -  «...П е­
терсен отличалась деспотичностью нрава, вспыльчивостью, выра­
жавшейся в грубой брани и даже битье по рукам; в эпитетах не стес­
нялась и часто выгоняла из класса учеников, от крика терявших со­
ображение. < ...>  Душой и инициатором всего нового и прогрессив­
ного был незабвенный А. П. Рахманов. Годы занятий в классе Алек­
сея Платоновича были самыми радостными, самыми интересными 
в моей учебе. С удовольствием шла на каждый урок. Дышалось лег­
ко и свободно»3.
Видимо, не напрасно Рахманов считался в те годы одним из лучших 
музыкантов города. Характеризуя метод занятий Рахманова, Зубрицкая 
пишет: «Занимался Рахманов очень увлеченно, воодушевляя собственной 
игрой, выразительной мимикой, дирижерским жестом, подпевая во время 
игры. Он умел внушить ученикам нужное творческое состояние, при кото­
ром они начинали уже сами ощущать и передавать непрерывный “ток” 
музыки, живое дыхание фразы, выразительную характерность ритмики, 
необходимое движение, краски, кульминационные вершины.. .»4.
1 Фролова С. М Время, музыкальная культура, пианизм... С. 153-154.
2 Подобный метод занятий культивировал позже А. К. Агте.
3 Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм... С. 155.
4 Там же.
Прежде всего отметим «великолепную мелкую технику», «точ­
ные, звучащие пальцы»1 -  не просматриваются ли в этих определени­
ях мотивы школы Лешетицкого, которые могли быть восприняты 
Рахмановым через педагогику В. И. Сафонова? Уж не его ли он уче­
ник? Вспомним, что Рахманов был хорошо знаком с профессором, 
знал методы его работы в классе, слышал его игру.
Зубрицкая рисует облик Алексея Платоновича, который и внеш­
не очень схож с обликом Сафонова: грузная, удивительно легкая 
в движениях, несмотря на грузность, фигура, доброжелательная 
манера поведения на уроке. Слушая учеников, «он то уходил в разные 
уголки зала, чтобы слушать игру как бы под разными “углами слыша­
ния”, то стремительно направлялся к роялю, чтобы еще и еще раз что- 
то исправить, объяснить, уточнить...»2.
Метод занятий Рахманова напоминал метод Сафонова. Он был 
схож в том, что касалось выучки нотного текста. Например, В. Е. Гим- 
мельфарб, уверенно читавшая с листа, впервые играла на уроке Фанта­
зию-экспромт Шопена. Когда она кончила, Рахманов, закрыв текст, 
попросил назвать каждую ноту партии правой руки. Ученица с трудом 
назвала несколько тактов. «Теперь скажи ноты на нижней строчке». 
Конечно, вспомнить их не удалось. Тогда он сказал: «Через два дня 
придешь и назовешь мне каждую ноту на обеих строчках»3.
М. JI. Пресман описывает подобный же случай: «Когда мы 
пришли на урок, Сафонов, посадив двоих из нас за инструменты, по­
требовал, чтобы один играл наизусть правой рукой верхний голос, 
а другой -  левой рукой нижний. К следующему уроку мы должны бы­
ли так приготовить инвенцию, чтобы уметь сыграть наизусть отдель­
но каждый голос, а также оба голоса вместе. На втором уроке Сафо­
нов требовал самой тщательной фразировки, как в смысле нюансов, 
так и звучания каждого голоса... Мы сразу почувствовали, что инвен­
ции Баха -  не простое и сухое проведение голосов, а музыка высшего 
порядка, требующая очень серьезной и вдумчивой работы»4.
Как и Сафонов, Рахманов был врагом сухого прохождения даже 
гамм, придумывая разнообразные оттенки и ритмические варианты.
1 Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм... С. 155.
2 Цит. по: Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм... С. 156.
3 Там же.
4 Пресман М. Л. Уголок музыкальной Москвы: Воспоминания о Рахмани­
нове: в 2 т. М., 1988. Т. 1.С. 186.
Однако, по замечанию Зубрицкой, «техника не висела над головой, 
как Дамоклов меч, работа над ней проходила как-то незаметно, попут­
но с музыкой. С техническими недостатками он боролся по-своему: 
проникновение в музыку, увлечение ею снимало скованность без спе­
циальных упражнений»1.
Представляется, что это не совсем так. Для педагогики Рахмано­
ва была важна качественность техники. Требования предъявлялись 
к красоте звучания инструмента, к пассажной ровности, пальцевой 
беглости, точности удара. Проблемам технической оснащенности уче­
ников Рахманов уделял серьезное внимание. Гиммельфарб сообщала 
об одном из моментов занятий в классе: «...положит на руку малень­
кую коробочку -  и играй...»2.
Из других моментов технической работы отметим заботу о вы­
боре целесообразной, художественно оправданной аппликатуры, 
а также необычайное внимание к прозрачной педализации. Та же 
Гиммельфарб поясняла: «Алексей Платонович требовал от нас, чтобы 
ни один хроматизм не слился вместе»3.
Рахманов, видимо, обладал богатой интуицией, позволявшей 
прогнозировать развитие ученика. Немалую роль играл точный выбор 
музыкального материала. В репертуаре его учеников были сонаты 
Моцарта и Бетховена, фуги Баха, сочинения романтических авторов, 
среди которых «Венский карнавал», «Фантастические пьесы» Шума­
на, фортепианные концерты Мендельсона, Шумана, Сен-Санса и т. д. 
Значительное место отводилось произведениям Лядова, Скрябина, 
Чайковского, Прокофьева и других отечественных композиторов. Об 
изучении в классе медленных частей сонатных циклов Моцарта вспо­
минают Прахова и Хлынова (Adagio из Сонаты F-dur KV № 280, Фан­
тазия c-moll KV № 475).
Обязательным считалось умение анализировать форму исполня­
емого сочинения, тональный план, гармонические модуляции, фактуру. 
Ученик обязан был проделывать это самостоятельно, он приучался «ви­
деть» произведение как бы изнутри, исследовать авторский замысел. Та­
кой «композиторский» подход к работе также напоминал метод Сафоно­
ва и был противоположен сугубо «пианистическому» подходу Петерсен.
1 Фролова С. М. Время, музыкальная культура, пианизм... С. 156.
2 Там же. С. 157.
3 Там же.
Возвращаясь к проблеме «камерного стиля» игры Рахманова, 
о котором пишет С. М. Фролова, напомним о возникших в конце 
XIX столетия течениях, объединенных в отечественной культуре по­
нятием «Серебряный век». JI. Сабанеев писал о новых веяниях в пи­
анизме как о «выработке техники больше в направлении внутреннего, 
больше в сторону новых достижений нюансировки и педализации, 
звукового колорита, чем в сторону виртуозности, в грубую сравни­
тельно область беглости»1.
На рубеже ХІХ-ХХ вв. романтическая парадигма исполни­
тельского искусства трансформируется, образуя различные стилевые 
варианты и модусы. Например, Сафонов, говоривший, что многое 
в скрябинской манере шло от него, внушал ученикам: «...Чем меньше 
фортепиано под пальцами исполнителя похоже на самое себя, тем 
лучше»2. Так в русской культуре возникает образ «фантазийного ро­
яля» на новый лад (символизм Скрябина, отчасти Рахманинова). 
А техника игры, в буквальном смысле «выраставшая» из старой шко­
лы, в действительности оказалась гораздо более актуальной на «сло­
ме» культур, чем иные «новые» способы игры.
Рахманов, очевидно, не только усвоил это правило, но и всецело 
разделял идею «фантазийного рояля». Суть состояла в принципиально 
иной трактовке и самой инструментальности: не подражание оркестру, 
а выявление имманентных свойств рояля и их развитие. То был иной, 
нежели существовавший в Екатеринбурге в конце 1920-х гг., «ракурс» 
рассмотрения романтической стилевой модели. И это первое, чем ин­
тересна фигура Рахманова, чем значима его роль в развитии фортепи­
анного искусства Екатеринбурга.
Рахмановский пианизм был, видимо, близок или напоминал ис­
полнительскую манеру Цветикова, что естественно, если учитывать 
«сафоновские мотивы» в его творчестве. Рахманов продолжил класси­
ческую линию фортепианного искусства, обогатив эту стилевую мо­
дель иным наполнением. Действительно, понимая несколько иначе 
возможности инструмента, применяя чуть-чуть иные оттенки звуча­
ния, приемы нюансирования, он на практике доказывал неисчерпа­
емость старой модели, ее «подвижность», ее актуальность.
1 Сабанеев Л. Рахманинов и Скрябин // Муз. акад. 1993. № 4. С. 191.
2 Там же.
Во-вторых, сходный с идеями Сафонова педагогический метод 
Рахманова, «зерно» которого -  ненасилие, был в высшей степени пло­
дотворным. Ведь такая педагогика всегда направлена не на подавление 
личности воспитанника, а на ее «расцветание». Отталкиваясь от внут­
ренней готовности, восприимчивости, природной одаренности ученика, 
мастер очень тонко, исподволь, через постижение образной сути пьесы, 
через поиск адекватных средств выражения способствует музыкантско­
му росту и технической оснащенности подопечного. Эта «исповедаль­
ная», «абсолютная» педагогика, которая учит не только профессии, но 
и постижению жизни, присуща лишь очень талантливым наставникам.
Суть проблемы поможет точнее понять сравнение педагогичес­
кой манеры Сафонова и Есиповой, выдающихся учеников Лешетиц- 
кого. Обладательница блестящей техники, Есипова (и пианисты ее 
круга) учила методично, тщательно, дисциплинированно канонам 
ремесла. Сафонов же с помощью канонов ремесла разрешал фило­
софские и этические проблемы, что совершенно отвечало идеям рус­
ского искусства. С помощью этих канонов, сквозь них он искал вы­
сот духовных!
То же самое делал Рахманов, требуя творчества не только в сфе­
ре формирования художественной идеи, но в сфере технологии ее 
воплощения. Ученикам, привыкшим к авторитарным методам, разу­
меется, такой стиль преподавания был неудобен, некомфортен. Вмес­
то «зубрежки» готовых формул здесь требовались самостоятельность 
мышления, активность собственной работы и эвристичность.
Наконец, нельзя не признать в Рахманове качеств видного пуб­
личного деятеля, чем он опять-таки напомнил общественный пафос 
деятельности Сафонова в Москве, Цветикова -  в Екатеринбурге. 
В частности, им были продолжены и развиты на новом уровне сфор­
мулированные Цветиковым идеи духовного возрождения, серьезной 
музыкальной образованности.
3.3. Классические мотивы в творчестве пианистов 
1910-х -  1920-х гг.
Классицизирующая тенденция развивается в первые годы совет­
ской власти в творчестве ряда екатеринбургских музыкантов. Среди них 
назовем выпускницу Петербургской консерватории по классу С. А. Ма-
лоземовой1 О. А. Смирнову. Она, так же, как ее педагог, развивала идеи 
школы Лешетицкого в постромантическом духе. В Екатеринбурге 
Смирнова сразу привлекла внимание исполнением в концертах произве­
дений Шопена.
Вероятней всего, ее игре были присущи те же, что исполнительско­
му почерку Цветикова, певучее туше, рельефность мелодических голосов, 
динамическая активность фоновых моментов, достаточная ритмическая 
свобода, не нарушающая нормы проклассического пианизма. «Как я лю­
била слушать ее прекрасное исполнение, удивлялась ее музыкальной па­
мяти! Именно ей я обязана пробуждением музыкально-эстетического чув­
ства в себе», -  вспоминала И. А. Зубрицкая (впоследствии концертмейстер 
Уральской консерватории), занимавшаяся некоторое время в классе Смир­
новой2. По ее свидетельству, Смирнова держала в памяти огромный ре­
пертуар и любую пьесу, изучаемую в классе, показывала наизусть. Уроки 
отличались яркостью образных ассоциаций, творческой атмосферой. Од­
нако в августе 1919 г. Смирнова уехала в Петроград.
М. Н. Хованская-Перковская работала в Екатеринбурге в 1918— 
1922 гг. и была известна как талантливая концертантка. Местные рецен­
зенты отмечали, что у молодой исполнительницы «мастерство техники со­
четаюсь с глубоким пониманием композитора»3. В ее репертуаре значи­
лись сочинения Шуберта, Шопена, русских авторов. Об успешном испол­
нении Концерта для фортепиано с оркестром Н. А. Римского-Корсакова 
критик «Уральской жизни» заметил, что «партия рояля нашла в пианистке 
выдающуюся исполнительницу»4.
1 В 1920-х- 1930-х гг. многие педагоги музыкального училища пользова­
лись консультациями другой ученицы Малоземовой М. Н. Бариновой, читавшей 
в Ленинградской консерватории курс методики фортепианной игры.
2 Фролова С. М. Очерки по истории развития пианистического искус­
ства... С. 266.
3 Там же. С. 273.
4 Цит. по: Фролова С. М. Очерки по истории развития пианистического ис­
кусства... С .274.
Глава 4. СОЦИАЛИСТИЧЕСКИЕ МИФЫ
4.1. Характеристика художественной жизни 
Екатеринбурга-Свердловска 1930-х- начала 1940-х гг.
Вторая треть XX в. для Екатеринбурга -  Свердловска знамена­
тельна тем, что город становится центром Урала не только в промыш­
ленном, но и в культурном отношении. Однако его «преображение» 
происходит неравномерно в разные годы этого периода, оно как бы 
проходит несколько этапов. Первый хронологически связан с полити­
кой индустриализации страны. Второй приходится на военные годы. 
Послевоенное время приносит новые веяния: происходит смена соци­
ально-политических и культурных ориентиров. Все это в той или 
иной степени находит отражение в творчестве музыкантов.
1930-е гг. в истории страны отмечены бурным развитием 
Свердловска. Провинциальный город стремительно впитывает и пере­
рабатывает новые идеи в строительстве, архитектуре, инженерном 
деле, геологии, искусстве и естествознании. Знаменитые индустриаль­
ные гиганты 1930-х -  Уралмаш, Уралхиммаш мыслятся и воплощают­
ся как футуристическое отрицание заводов петровского времени. Од­
новременно при застройке центральных кварталов города осущест­
вляются острые революционные проекты отечественных авторов, со­
единяющие строгую логику функциональности и парадоксальность 
архитектурных форм конструктивизма. Открываются новые учебные 
заведения, театры, библиотеки. Музыкальная жизнь Свердловска, 
несмотря на трудности различного рода, также развивается активно. 
При Радиокомитете создается симфонический оркестр, открываются 
филармония, театр музыкальной комедии, бурный расцвет пережива­
ет театр оперы и балета.
Постоянно действующий симфонический коллектив привлекает 
в город интересных гастролеров, среди которых знаменитые инстру­
менталисты, певцы, дирижеры, солисты оригинального жанра. Так, 
в течение одного только сезона 1936-1937 гг. на сцене филармонии 
(в здании бывшего Делового клуба) дают концерты такие музыканты, 
как Э. Петри, С. Барер. Э. Гилельс, Я. Флиер, И. Голянд, О. Фрид, Г. Се­
бастиан, Н. Голованов, А. Нежданова, М. Литвиненко-Вольгемут, И. Па- 
торжинский, С. Кнушевицкий и Д. Ойстрах, а также местные исполните­
ли. Регулярные концерты серьезной музыки, возобновившие тради­
цию симфонических вечеров ИРМО, прерванную революцией, прохо­
дят на достаточно высоком профессиональном уровне, чему способ­
ствуют энергия и основательность художественного руководителя ор­
кестра М. И. Павермана и второго постоянного дирижера А. Г. Фрид- 
лендера1.
Благодаря открытию в 1934 г. Свердловской государственной 
консерватории в городе возрастает число музыкантов самой высокой 
квалификации. Это профессора теоретико-композиторского отделе­
ния консерватории М. П. Фролов и В. Н. Трамбицкий, консультант 
кафедры специального фортепиано, пианист, доктор искусствоведения 
Г. Г. Нейгауз, возглавивший вокальную кафедру профессор E. Е. Его­
ров, певший в дореволюционных спектаклях Большого театра вместе 
с Ф. И. Шаляпиным, композитор и замечательный трубач В. И. Щело­
ков и др.
Среди молодых пианистов, приглашенных в консерваторию, 
пальма первенства принадлежит Б. Маранц, С. Бендицкому, П. Печер­
скому -  ученикам Г. Г. Нейгауза. Назовем также приехавших из Ле­
нинграда выпускников профессора И. М. Рензина Б. Шульгина и Б. Пев­
знера, ученицу Л. В. Николаева Л. Лидскую, киевлянок Э. Гольдштейн 
и М. Богомаз.
Великая Отечественная война и эвакуация на Урал в 1941 г. зна­
чительной части художественной интеллигенции страны способство­
вали дальнейшему развитию фортепианного искусства. Разумеется, 
мощный импульс, связанный с приездом корифеев отечественной му­
зыки, привел к расцвету художественной жизни в Свердловске, насы­
щению значительными событиями, повысив уровень исполнитель­
ской и педагогической культуры.
Не все музыканты покинули город по окончании войны. Кто-то, 
как H. Н. Позняковская, продолжал работать еще значительный пери­
од времени. Кто-то, как М. И. Паверман, Н. А. Шварц, Я. X. Вутирас, 
посвятил всю свою творческую деятельность Свердловску. Кто-то
1 См. об этом подробнее: Паверман М. И. Войти в музыкальный мир. Вос­
поминания дирижера. Екатеринбург, 1999.
приехал сюда в конце 1940-х- начале 1950-х гг., вынужденный поки­
нуть столичные города из-за репрессий или других жизненных обсто­
ятельств, как И. М. Рензин, Г. Д. Цомык, М. Л. Затуловский.
Время с 1930-х до начала 1940-х гг. в истории фортепианного 
искусства Свердловска, несомненно, может быть определено как его 
золотой век, ибо отмечено интересными достижениями, причем рас­
цвет связан с деятельностью приезжих музыкантов, воспитанников 
замечательных отечественных пианистических школ Нейгауза, Нико­
лаева, Фейнберга, Михайлова, Гозенпуда. Стилевые мотивы творче­
ства, как правило, определялись романтической парадигмой, оттенки 
которой представлены весьма разнообразно, что можно наблюдать, 
анализируя искусство каждого артиста в отдельности.
Так, обративший на себя внимание героико-патриотический 
стиль находит наиболее полное выражение в творчестве М. П. Фро­
лова, Б. С. Маранц, С. С. Бендицкого, линию романтизма героическо­
го плана развивает и И. М. Рензин. Игру его воспитанницы Г. И. Му- 
чар отличает интеллектуальное начало. Лирико-психологическое от­
ветвление романтического пианизма близко Б. П. Шульгину. Направ­
ление «интуитивного пианизма» представляли А. К. Агте и М. Г. Бо­
гомаз. Наконец, в искусстве H. Н. Позняковской мы находим клас- 
сицизирующую тенденцию, по-своему соотносящуюся со школой 
Есиповой.
Понятно, что героико-патриотическое направление пианизма 
было рождено пафосом строительства нового, социалистического го­
сударства. Подобно «сталинскому барокко», захватившему воображе­
ние квазиразмахом и грандиозностью идей, прославлявших тоталита­
ризм, этот вариант музыкального романтизма отмечен некоей теат­
ральностью, даже нарочитостью при напряженности драматических 
коллизий, «многословии», приверженности к мелочной детализации 
при одновременном стремлении к мощи и монументальности стиля.
Моменты реалистического восприятия действительности слиты 
здесь с моментами ее идеализации, восхваления доктрин, лежащих 
в основе такой идеализации. Отсюда метафизичность данного стиле­
вого направления, рожденного в недрах метода социалистического 
реализма. Поскольку исполнительское искусство подвержено той же 
логике внутреннего развития, что и любой другой вид искусства, ми­
фологизация (как способ выражения) проникает в интерпретацию му­
зыки любых эпох и стилей. Романтизируются сочинения старых мас­
теров. В пьесах современников обнаруживаются черты, не свойствен­
ные им, рождаются псевдоромантические исполнительские каноны, 
тиражируемые усилиями многочисленных эпигонов данного стилево­
го направления.
Официально декларируемый лозунг «Искусство принадлежит 
народу», понятность и доступность произведений искусства для ши­
роких масс как непременное условие бытования художественного 
произведения -  вот ведущий мотив интерпретации. Однако идеоло­
гический прессинг способствовал обеднению исполнительской лек­
сики, ее огрублению. Он приводил к отказу от использования более 
тонких и более изысканных средств. Богатство артикуляционных 
приемов, утонченность агогической и динамической микронюанси­
ровки, углубленность интонационной выразительности более не тре­
бовались, поскольку восприятие музыкального произведения ориен­
тировалось на однозначность высказывания, смысловую упрощен­
ность, «плакатность».
Эти черты, а также стремление к некоей стандартизации про­
явились прежде всего на уровне исполнительства и педагогики 
в провинции (не в последнюю очередь потому, что высокие образцы 
всегда сосредоточены в столицах, на периферии же работает меха­
низм «усреднения»). Кроме того, в провинции сильнее проявляется 
тяготение местного искусства к традиционному способу выражения. 
Новое, как правило, внедряется с запаздыванием, обусловленным 
внутренним сопротивлением. Отсюда характерная предвзятость 
в выборе исполняемых пьес, где властвуют стереотипы, та реперту­
арная ограниченность, что ориентируется на известные каноны. Ра­
зумеется, эти общие мотивы в каждом конкретном случае проявля­
ются по-разному.
4.2. Черты героико-патриотического стиля 
в творчестве М. П. Фролова
Среди пианистов Екатеринбурга -  Свердловска Маркиаи Пет­
рович Фролов (1891-1944) представлял тип музыканта-универсала: 
исполнительство, педагогика, исследование теории и практики форте­
пианного искусства, композиторское творчество -  все грани деятель­
ности этого художника проявились с одинаковой силой и полнотой. 
Наконец, он обладал огромным организаторским талантом.
Фролов начал выступать в подростковом возрасте, обнаружив 
сразу большую одаренность и серьезность намерений. Солидный ре­
пертуар, где присутствовали пьесы Шопена, Бетховена, собственные 
его сочинительские опыты, также свидетельствовал о незаурядных 
способностях. Фортепиано он постигал, скорее, самостоятельно, ибо 
частные уроки случайных педагогов давали скорее полную свободу 
действий, чем сколько-нибудь серьезную школу.
Став в 1913 г. по настоятельному требованию отца студентом 
Петербургского инженерного института, Фролов одновременно сдает 
экзамен на фортепианный факультет консерватории и поступает 
в класс А. Н. Есиповой, что уже примечательно, так как она выбирала 
студентов, обладавших недюжинными способностями. После кончи­
ны знаменитой пианистки он продолжает занятия под руководством 
ее ассистентки H. Н. Позняковской.
Совершившаяся в 1917 г. революция вынуждает Фролова пере­
ехать в Киев, где он продолжает обучение фортепиано в классе 
И. Турчиньского, также ученика Есиповой, который совершенство­
вался у Бузони в берлинской Школе высшего мастерства, и начал за­
нятия композицией у Р. М. Глиэра. После отъезда Турчиньского 
в Варшаву Фролов переходит в класс Ф. М. Блуменфельда, продолжа­
теля в отечественном исполнительстве традиций А. Г. Рубинштейна. 
Первый киевский период длился с 1918 по 1921 г. Тогда фактически 
завершилось формирование личности музыканта. По совету Б. JI. Явор­
ского Фролов не выступает в качестве концертирующего пианиста, но 
пробует себя в педагогике.
В 1921 г. музыкант возвращается в Петроград для завершения 
образования де-юре под руководством И. С. Миклашевской. Он зна­
комится с «натуральной школой» постановки рук и различными тру­
дами по теории пианизма, которые приводят в систему новые принци­
пы фортепианной техники, подобно тому, как систематизировали на­
учные знания авторы рационалистического XVIII в. Фролов погрузил­
ся в изучение работ крупнейших теоретиков пианизма Штейнгаузена, 
Деппе, Брейтгаупта со всей серьезностью человека, предрасположен­
ного к научной работе. Он пытается обобщить добытые сведения, вы­
вести некие собственные правила рациональных занятий, соединить
теоретические постулаты с практикой, в том числе и собственной, вы­
яснить связь между «физикой» исполнителя и созданием художе­
ственного образа. Исследовательским «ракурсом» объясняется затя­
нувшийся период окончания консерватории. «Каждая встреча с М. П. 
была интересной. Человек он был неуемной энергии и железной воли. 
Работоспособность его была поистине сказочной», -  вспоминал сту­
денческие годы друг Фролова Б. Н. Тюлин1.
В 1924 г. состоялся выпускной экзамен пианиста, где был испол­
нен среди прочих сочинений его собственный Концерт для фортепи­
ано с оркестром. Отзыв Глазунова гласил: «Умный музыкант с прек­
расными виртуозными данными. Передача зрелая, красочная, местами 
изысканная. Большая звучность. Солидная техника. Хорошо владеет 
фортепианными приемами»2. Окончив консерваторию, Фролов при­
нимает профессуру в Киевском музыкально-драматическом институте 
им. Лысенко.
Второй киевский период его жизни отмечен чрезвычайной пло­
дотворностью композиторского творчества, напряженной педагоги­
ческой и исполнительской деятельностью. Концерты следовали один 
за другим. Часты были выступления с симфоническим оркестром. Яд­
ро больших и разнообразных программ составляли крупные романти­
ческие произведения. Так, один из вечеров в Клубе коммунистическо­
го просвещения в 1927 г. включал в первом отделении «Карнавал» 
и другие фортепианные пьесы Шумана, во втором -  «Долину Оберма- 
на», Сонату «По прочтении Данте», «Мефисто-вальс» Листа.
В другой афише того же сезона значатся «Сатаническая поэма», 
ор. 36, «Восемь этюдов», ор. 42, Седьмая соната, ор. 64, «Две прелю­
дии», ор. 67, «Две поэмы», ор. 69 Скрябина, а также собственные со­
чинения Фролова. Рецензент «Киевской газеты» в очень благожела­
тельном тоне отозвался об успехе, которым сопровождалось исполне­
ние, отметив «отличную, законченную технику, сочный, как бы за­
кругленный, рельефный звук без резкости и крикливости», красочное 
звучание рояля, ясность фразировки, главное же -  вдумчивость и глу­
1 Тюлин Б. Н. Мои воспоминания о М. П. Фролове: рукопись. Архив 
М. П. и С. М. Фроловых.
2 Цит. по: Фролова С. М. Маркиан Петрович Фролов: Воспоминания об от­
це: рукопись. Свердловск, 1972. Далее все цитаты, не оговоренные специально, 
приводятся по этому же источнику.
бокое проникновение в каждое музыкальное произведение. Большое 
впечатление на киевскую публику произвела премьера Первого фор­
тепианного концерта Фролова, исполненного с оркестром под управ­
лением Р. М. Глиэра. Понравилась вдохновенная игра автора, чуткое, 
осмысленное сопровождение оркестра.
Несомненно, к той поре игра Фролова приобрела еще большую 
масштабность, звуковая палитра обогатилась новыми красками, ин­
терпретации обрели свободу дыхания. Киевский композитор и иссле­
дователь музыки Игорь Белза вспоминал: «Впервые я услышал игру 
М. П. в обстановке домашнего музицирования у Б. Н. Лятошинского 
и был так же, как другие слушатели, совершенно потрясен исполне­
нием листовской Сонаты “По прочтении Данте”, Седьмой Скрябина 
и его этюдов, в особенности Пятого, ор. 42, в котором слышались 
буквально набатные громы. В других произведениях М. П. также дос­
тигал поразительной мощи, и его трактовка Сонаты Листа была, на­
пример, близка трактовке Аррау. Но мощь звучания сочеталась 
у М. П. с глубиной и напевностью, присущей русской школе пианиз­
ма, к которой он с гордостью себя причислял»1.
В 1928 г. Фролов переезжает на Урал. С этого момента его биог­
рафия тесно связана с музыкальной историей Свердловска. В техни­
куме (как называлось в то время музыкальное училище), куда он был 
приглашен на должность директора, Фролов ведет класс специально­
го фортепиано, музыкально-теоретические дисциплины, методику 
фортепианной игры, педагогическую практику, обзор педагогической 
литературы, совмещая все с многообразной просветительской де­
ятельностью, а это десятки лекций-концертов на промышленных 
предприятиях города, в школах, клубах и т. д. Сюда же входит орга­
низация научно-методических семинаров, конференций по проблемам 
начального музыкального образования, завершившихся открытием 
при техникуме опытно-показательной школы (ныне детская 
музыкальная школа № 1 Екатеринбурга), ставшей полем самосто­
ятельной педагогической работы студенческой молодежи.
Вспоминая друга, Б. Н. Тюлин позже писал: «М. П. было свой­
ственно сочетание качеств, редко встречающееся среди музыкантов.
1 Белза И. Ф. Воспоминания о М. П. Фролове: рукопись. Архив
М. П. и С. М. Фроловых.
Помимо композиторского и пианистического таланта, он обладал нас­
тоящим даром и темпераментом организатора, музыкального деятеля, 
ходившего в самую гущу жизни и не отгораживающегося от самой 
ответственной работы. Этой хлопотливой и ответственной работе 
Фролов не только отдавался сполна, но умел, когда считал то необхо­
димым, подчинить и собственные интересы»1.
Такой самоотдачи потребовала организация консерватории, пер­
вого высшего музыкального учебного заведения на Урале, необходи­
мость в коем Фролов остро чувствовал именно в силу собственного 
профессионализма. В автобиографии он писал: «Работал я над зада­
чей строительства нового ВУЗа с огромным увлечением. Ведь все 
нужно было начинать с самого начала. Нужно было получить соот­
ветствующее помещение, привлечь в Свердловск вузовские педагоги­
ческие кадры, заложить основы музыкальной библиотеки, достать му­
зыкальные инструменты и т. д.». Газета «Уральский рабочий» помес­
тила 8 сентября 1934 г. объявление о наборе в консерваторию на фор­
тепианное, вокальное, струнное и духовое отделения. Первыми абиту­
риентами стали выпускники музыкального техникума города и жите­
ли соседних областей и республик СССР.
После открытия консерватории, когда нагрузка еще более воз­
росла, Фролов не оставляет сцены, однако резко сокращает количе­
ство выступлений. Например, в январе 1936 г. состоялся его концерт 
из произведений Шопена, Листа, Шумана, Скрябина. «Как пианист 
М. Фролов наделен четко выраженной исполнительской индивиду­
альностью. Ему присущи мужественность, сила драматического вы­
ражения, осмысленность и цельность передачи. И репертуар, и его 
исполнение свидетельствовали об основном, ведущем для Фролова, 
тяготении к большим волевым напряжениям. Нам думается, основ­
ной план дарования Фролова -  драматический пафос в его движении, 
создание насыщенных содержанием музыкальных образов», -  писал 
в рецензии на концерт В. Н. Трамбицкий. Развивая эту тему, 
С. М. Фролова подчеркивает значительность, мужественность, широ­
ту дыхания, стремление к скульптурной лепке музыкальной ткани, 
а также способность к длительным, постепенным накоплениям нап­
ряжения, иногда в кульминациях доходящего до крайней степени, но
1 Тюлин Б. Н. Указ. соч.
при этом «никогда не теряющего внешней сдержанности в выраже­
нии чувств».
H. Н. Позняковская говорит об умении пианиста охватить слу­
хом крупные фрагменты композиции, подчиняя детали целому, нап­
равить «бурю страстей» не в хаотичный круговорот динамико-агоги- 
ческих нюансов, а в строгое русло аргументированных драматичес­
ким развитием потоков, «силовых линий» темпа, кульминационных 
проявлений звуковых масс и т. д.1
Если для композиторских опытов Фролова той поры характерны 
усложненность выражения, некая затемненность смыслов, неодноз­
начность философских концепций в духе символистской поэтики, то 
именно в чеканной завершенности исполнительской формы класси­
ческих сочинений Фролов искал устойчивости, ясности, внутренней 
опоры. Те же мотивы сохранялись и достигли максимального разви­
тия в его пианизме позже. Он ценил мужественность, полнокровие 
и материальность звуковых воплощений.
Чувство формы, которое развивалось параллельно обретаемой 
цельности картины мира, требовало определенного сжимания музы­
кального времени, поглощения текстовых подробностей в общих фор­
мах движения. Не случайно С. М. Фролова сравнивает игру отца 
с птичьим полетом, когда исполнитель находится как бы над сочине­
нием, охватывая музыку «сверху», крупными отрезками. Подобно 
полководцу, пианист перемещал звуковые массы в ту или иную точку 
пространства музыкальной материи, добиваясь яркости кульминаций, 
мощи их, прочности самой конструкции.
«Порою игре отца не хватало тонкости, прозрачности, филиг­
ранной выделки фактуры», -  замечает С. М. Фролова. Но пианист 
с чувством формы, какое было присуще Фролову, никогда не отвлека­
ется на частные моменты. Даже в миниатюре он стремится все подчи­
нить единству композиции, а этим продиктован и набор выразитель­
ных средств, более упрощенных, лаконичных, обусловленных выде­
лением главной линии и минимальными отклонениями от основного 
стержня повествования. «Колорист» проживает каждое мгновение 
текста в новом «цветовом» решении, растворяясь в изысканной дета­
ли. Фролову подобное было чуждо. Пережив в юности увлечение
1 Позняковская H. Н. Воспоминания. Архив М. П. и С. М. Фроловых.
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утонченностью русского модерна, он к зрелым годам порывает с его 
изысками, как и с любыми проявлениями иррационализма.
Героика повседневной жизни, строительство ясного, радостного, 
светлого мира -  вот содержание его новой манеры, его композиций, 
его исполнительского стиля. Мир «опредмеченной» действительнос­
ти, романтика «светлого пути» оттесняют всякие рефлексии на вто­
рой, третий план. В шопеновской лирике Фролов ищет не универсаль­
ное выражение мельчайших движений чувства, не рафинированный 
интеллектуализм «исповеди сына века», а драматизм и цельность бес­
компромиссной натуры.
Так же в хрупкой бесплотности скрябинских фантазий -  поч­
венность философских исканий материализма. К этому следует доба­
вить, что Фролов в качестве эталона принимал мощь и полноту игры 
Рахманинова, которую слышал в молодости. Вспомним также о заня­
тиях с Блуменфельдом, в чьем творчестве отразились и взгляды Ру­
бинштейна, и мотивы его исполнительского стиля, вспомним также 
о возможном соприкосновении с рационалистическими идеями Бузо­
ни, которые могли быть восприняты через педагогику Турчиньского. 
Весь этот сложный комплекс влияний отразился на восприимчивой 
натуре музыканта, удивительный симбиоз и создал пианистический 
стиль Фролова.
Свои взгляды на развитие искусства фортепианной игры, мето­
дику занятий Фролов изложил в своем исследовании, работа над кото­
рым началась еще в Киеве, но осталась незавершенной. Основным 
мотивом его является «пробуждение заинтересованности музыкой», 
ибо она и есть та воспитующая и созидающая сила, что делает начи­
нающего пианиста профессионалом. Предлагая интуитивный метод 
работы над техническими формулами, основанный на музыкальном 
«предчувствии» результата, Фролов, по сути, ставит во главу угла 
развитие музыкальности ученика. Он подчеркивает значимость содер­
жательности искусства и методов овладения им в контексте формиру­
ющейся системы образования нового социалистического общества 
(что понятно), как и всякое сознательное отрицание формальных мо­
ментов, а работа над техникой как таковой как раз из этого ряда.
Другое дело, было ли плодотворным упрощенное толкование 
взаимосвязи содержания и формы. Не сказалось ли пагубно оно на де­
ятельности музыкантов нового поколения, не знакомого с глубинны­
ми традициями отечественного пианистического искусства дореволю­
ционной поры?
В собственной педагогике Фролов не следовал безоговорочно по­
ложениям своего теоретического исследования, применяя их «тактично 
и осторожно», как пишет С. М. Фролова. По воспоминаниям учеников, 
профессор не любил вовсе заниматься пианистической «кухней». Он от­
носился придирчиво к грамотному «вычитыванию» текста, предпочитал 
на первых уроках игру по нотам, много внимания уделяя работе над фор­
мой сочинения, добиваясь мышления крупными единицами, тщательно 
работая над логикой развития всей композиции.
В. Е. Гиммельфарб рассказывала: «Он учил ясному, рельефному 
звучанию всей фактуры произведения, которую мыслил как своеоб­
разную партитуру, где каждый элемент должен был найти свое место 
в общем звучании. Очень тщательно работал над подголосками, обра­
щая внимание на скрытые в музыкальной ткани интересные интона­
ционные обороты. Большое значение придавал ритмической харак­
терности и выразительности, развивая живое ощущение музыки во 
времени».
Композитор Борис Гибалин, начинавший карьеру как пианист, 
свидетельствовал, что Фролов менее всего в занятиях с ним уделял 
внимание узкотехнологическим проблемам. «М. П. учил меня не пи­
анизму. Это были занятия музыкой. Каждый урок приносил знаком­
ство с новыми сочинениями. М. П. вынимал из шкафа симфонии Бет­
ховена, Брукнера, Чайковского, фортепианные вещи Шопена, Шума­
на, Скрябина, Метнера. Мы играли с ним в четыре руки, многое он 
играл сам и показывал. Каждый урок я должен был приносить что-ни­
будь новое».
В занятиях, особенно домашних, требовались осознанность, ак­
тивная творческая позиция ученика. По словам Э. Кнауэра, любимым 
изречением Маркиана Петровича было «не руками работай, а голо­
вой». Он и сам часто предпочитал мысленные занятия с нотами в ру­
ках упражнениям за инструментом. Когда же дело касалось каких-ли­
бо трудностей, то метод их разрешения напоминал принципы, сфор­
мулированные Бузони: технические достижения не что иное, как 
приспособление данных трудностей к собственным возможностям. 
То, что для этого требуются в меньшей степени физические упражне­
ния, в гораздо большей степени психически ясное представление о за­
даче -  истина, которая известна каждому пианисту, достигшему своей 
цели путем самовоспитания и размышления.
Так же рационален был подход к выбору удобной аппликатуры, 
где отдавалось предпочтение позиционной игре. «Работая над техни­
чески сложным местом, профессор предлагал разложить неудобный 
пассаж на ряд естественно укладывающихся в руках и сознании звень­
ев, так что на уроке все сразу же получалось», -  рассказывал Кнауэр.
Фролов придавал большое значение проблемам звукоизвлече- 
ния, добиваясь глубокого, объемного, певучего тона, оправданной 
смыслом динамической нюансировки, точной и разнообразной педа­
лизации. По воспоминаниям Гиммельфарб, «он не любил педальных 
“наплывов”, однако в многослойной фактуре (Скрябин, Рахманинов, 
Прокофьев) рекомендовал длинную педаль, возможную при умелом 
распределении звучности по вертикали. При этом особое внимание 
обращалось на глубокое, “органное” звучание басов».
И все же скрупулезная работа над текстом сочинения, как ду­
мается, не являлась главным содержанием классных занятий. Мощ­
ным стимулом художественного и пианистического продвижения 
учеников были впечатления от игры профессора, его истолкования 
«Кольца нибелунга» Вагнера или «Пиковой дамы» Чайковского, 
«Царской невесты» Римского-Корсакова или «Бориса Годунова» Му­
соргского. Исполнение Фроловым шедевров мировой классики на 
уроках давало студентам такую глубину переживания, открывало пе­
ред ними мир такой красоты, гармонии, целесообразности, которые 
являлись затем источником продуктивности их собственной работы. 
В этом отношении педагогика Фролова была родственна его испол­
нительству всеохватностью явления. В данном случае какие-либо 
подробности ученической индивидуальности отходили на второй 
план, теряли значимость.
Отсюда сам собою напрашивается вывод о различии методов за­
нятий Фролова и Рахманова: педагогический успех последнего заклю­
чался как раз в развитии любой потенциальной возможности данного 
ученика, каждого, самого малого «элемента» его творческой одарен­
ности. Педагогический талант Рахманова не проявился должным об­
разом. Рахманов и Фролов трудились в училище бок о бок в течение 
нескольких лет, затем один покинул город, второй же реализовал свои 
замыслы сполна, если иметь в виду не только успехи на педагогичес­
ком поприще, но и организацию консерватории, филармонии, Ураль­
ского отделения Союза композиторов.
4.3. Мотивы социалистического реализма 
в творчестве Б. С. Маранц
Берта Соломоновна Маранц (1907-1998) как художник сформи­
ровалась под влиянием идей нейгаузовской школы. Впрочем, она са­
ма участвовала в создании этой школы, так как была одной из самых 
первых учениц Г. Г. Нейгауза. Очень деятельная, полная энергии, она 
словно не существовала вне музыки: всегда переполненный класс 
в консерватории, школе-десятилетке или училище, репетиции, акаде­
мические вечера, консультации чужих учеников, доклады, семинары, 
интенсивные собственные занятия и концерты.
Непонятно было, как ей удавалось все успевать. Только 
в 1990-е гг. пианистка чуть снижает рабочий ритм, заданный в юнос­
ти. С. Т. Рихтер писал ей: «Вы всегда наилучший пример служения 
музыке», -  отдавая дань уважения таланту музыканта-исполнителя 
и педагога, воспитавшего несколько поколений даровитых пианистов 
России1. С Уралом была связана самая дорогая ей пора ее жизни, ибо 
то была молодость, полная нерастраченных сил, кипучего энтузиазма, 
одержимости.
В числе первых педагогов Маранц был воспитанник Лешетицко- 
го Д. С. Айсберг, который культивировал хорошую пальцевую бег­
лость, артикуляционную точность, гибкость кисти, помогающую кра­
сивому и певучему звучанию инструмента, выразительности интона­
ции. В его классе Маранц проявила себя как одна из лучших учениц 
Одесской консерватории по тонкости интерпретации сочинений Шу­
берта, Шопена, Моцарта и Бетховена.
После отъезда Айсберга в Германию в 1925 г. Маранц перешла 
в класс Б. М. Рейнгбальд, под руководством которой приобрела навы­
ки игры «крупным штрихом» и значительно расширила свой реперту­
ар. В эти годы она упорно вырабатывает собственное артистическое 
«амплуа», решая одновременно различные технические проблемы. По 
словам Рейнгбальд, Маранц сразу привлекла ее внимание как тонкий
1 Цит. по: Лузум Н. Я. Берта Маранц -  пианистка и педагог. Горький, 1989.
и интересный музыкант, однако нужно было побороть ее неуверен­
ность в себе, помочь в дальнейшем выборе профессионального пути1.
Причина сомнений крылась в небольших руках пианистки. Это 
компенсировалось ее природной одаренностью и необыкновенным 
трудолюбием. Работа в студенческие годы концертмейстером в классе 
замечательного скрипичного педагога П. С. Столярского способство­
вала в какой-то мере внутреннему раскрепощению пианистки, многое 
дала ей, познакомив, в частности, с обширным пластом камерной му­
зыки. Следует сказать, что насыщенности одесской музыкальной жиз­
ни того времени яркими впечатлениями, интересными концертными 
выступлениями выдающихся гастролеров, театральными премьерами 
мог позавидовать любой столичный город. Маранц является непре­
менной участницей художественных выставок, любительских вечеров 
камерной музыки, где вместе с подругой Марией Гринберг исполняет 
в четыре руки оперные и симфонические произведения, музыку ста­
рых мастеров и современников и т. д.
В 1927 г., по окончании Одесской консерватории, Маранц, как 
тогда было принято, едет для продолжения образования в Москву, где 
поступает в класс Г. Г. Нейгауза. В ее жизни начинается период, пол­
ный восторженных впечатлений юности и отмеченный углубленной 
работой над собой, своим художественным взрослением. Общение 
с педагогом, прекрасно знавшим европейскую культуру, получившим 
основательные познания в философии, живописи, архитектуре, есте­
ственных науках и вдобавок прошедшим курс у педантичного Барта 
в Берлине, а также у самого, быть может, универсального пианиста 
Годовского в Вене, открывало совершенно новые перспективы перед 
студенткой. Замечания Нейгауза, его великолепно аргументирован­
ные советы, его вдохновенные показы за роялем, само понимание му­
зыки -  все быстро схватывал и усваивал чуткий ум. Музыка как бы 
сама собой «входила в пальцы», интерпретации масштабных полотен 
Листа, Шопена, Бетховена приобретали масштабность и философ­
скую глубину.
Тогда же окончательно ушло беспокойство о «неудобных ру­
ках», ибо и у Нейгауза были небольшие, «не пианистичные» с точки
1 См. подробнее об этом: Лузум Н. Я. Берта Маранц -  пианистка и педагог. 
Горький, 1989.
зрения классических представлений руки, да внутренняя конституция 
отличалась какой-то хрупкостью. Однако это не мешало ему испол­
нять самые виртуозные пьесы. Вероятно, именно тогда Маранц до 
конца осознала, что суть артистического дарования состоит не в фи­
зических данных, хотя они всегда служат хорошим подспорьем, 
а в художественном уме исполнителя.
За годы учебы у Нейгауза Маранц накапливает разнообразный 
репертуар. В числе фундаментальных работ той поры поздние сонаты 
Бетховена, его же Четвертый концерт; сонаты, баллады, концерты 
и пьесы малой формы Шопена; программные сочинения Листа, Шу­
берта, Мендельсона. Особую группу составляли произведения совре­
менных авторов -  Александрова, Прокофьева, Метнера. Как и ее нас­
тавник, Маранц на протяжении всего творческого пути была заинте­
ресованным пропагандистом новой музыки.
Кроме того, в классе Нейгауза всячески приветствовалось зна­
ние камерной музыки, поощрялось участие студентов в исполнении 
различных инструментальных и камерно-вокальных ансамблей. Ма­
ранц, от природы обладавшая даром партнерства, сразу была востре­
бована в камерных классах ведущих профессоров консерватории. 
Тогда же началось ее сотрудничество с выдающейся певицей Зоей 
Лодий и рядом других исполнителей. Музыкальные критики не раз 
отмечали, помимо отличного владения ресурсами фортепиано, ее уме­
ние создать нужный эмоциональный фон солисту, с которым она выс­
тупала. Еще до окончания консерватории Маранц становится солис­
ткой Московской филармонии и начинает интенсивную гастрольную 
деятельность.
В 1931 г. она сдает выпускной экзамен, а в 1934, несмотря на 
удачно складывающуюся карьеру концертирующей пианистки, поки­
дает столицу ради педагогической работы в новом музыкальном вузе, 
который открывается в Свердловске. Возможно, причиной такого ре­
шения было желание испытать себя в ином качестве: наставничество 
с детства являлось сутью ее характера.
Большая педагогическая нагрузка не стала препятствием серьез­
ным собственным занятиям и продолжению концертного творчества: 
интенсивность выступлений Маранц в «уральский» период даже уве­
личилась. Она играет на сцене филармонии, в небольших городах 
и поселках Свердловской области, становится хорошо известна слу­
шателям рабочих и сельских клубов Челябинска и Перми, выступает 
на заводах, в школах и т. д. Ее филармонические вечера необыкновен­
но ярки, привлекают неординарностью программ и особой проникно­
венностью интерпретаторской интонации.
В 1937 г. пианистка принимает участие во Втором Всесоюзном 
конкурсе музыкантов-исполнителей. Там она удостаивается диплома, 
а также специального приза за лучшее исполнение Сонаты As-dur, 
op. 110 Бетховена. Музыкальная критика лестно оценила игру конкур- 
сантки: «За годы, проведенные в Свердловске, Маранц развилась и вы­
росла в превосходного исполнителя. Игра ее глубоко продумана и про­
чувствована», -  писал известный критик, теоретик пианизма Л. А. Ба­
ренбойм1. «Пианистка прекрасно владеет техникой инструмента, но 
виртуозность для нее -  не самоцель, а средство углубленного раскры­
тия замысла композитора. Простота, строгость и скромность в выборе 
выразительных средств -  отличительные качества исполнительского 
стиля пианистки. < ...>  В ее исполнении суровая, правдивая, вместе 
с тем, взволнованная музыка Бетховена прозвучала очень убедитель­
но», -  высказывает свое мнение один из свердловских рецензентов2.
Сочинения Бетховена становятся одним из полюсов музы­
кантских достижений Маранц. Несмотря на обширный репертуар, 
этот автор «сопровождает» ее на протяжении всего творческого пути. 
В произведениях Бетховена она как будто искала и находила для себя 
ответы на самые трудные вопросы жизни. Запись концерта 1992 г., 
когда пианистке исполнилось 85 лет (!), включает исполнение Сонаты 
c-moll, op. 111 Бетховена и демонстрирует не только неувядающее 
мастерство, но и мощную духовную энергетику.
Вступительное Maestoso подобно звучанию оркестровой парти­
туры по тембровой разработке фактуры. Тема Allegro полновесна, 
масштабна, по насыщенности напоминает низвергающиеся потоки 
кипящей лавы. Непобедимость звучит уже в начальных ее тезисах. 
Здесь нет места рефлексиям, какой-либо неуверенности. Пианистке 
близок «бушующий» максимализм автора и величие самой музыкаль­
ной идеи.
1 Баренбойм Л. А. Участники конкурса пианистов // Сов. искусство. 1938. 
№ 1.С. 5.
2 Цит. по: Лузум Н. Я. Берта Маранц -  пианистка и педагог. Горький, 1989. 
С. 102.
Фрагмент фугато Маранц играет свободнее, в манере своей же 
трактовки баховских прелюдий и фуг из «Хорошо темперированного 
клавира». Голосоведение ясное, хорошо прослушивается вся фактура, 
но титанизм экспозиционного раздела формы здесь несколько утрачи­
вается, словно музыка обретает большую человечность, душевную 
сострадательность. В Ариэтте звучание проникнуто мудростью, отре­
шенностью от всего суетного. Маранц играет почти переход в потус­
торонний мир. Колорит приобретает несколько суховатый, бесцвет­
ный характер, порою чуть «обыденный», отчего возникает ощущение 
даже некоторой приземленности философской идеи.
Ученик Маранц, профессор Е. А. Левитан констатировал с го­
речью, что при уникальности дарования работа на периферии не дала 
пианистке широкой известности. «И в 85 лет находясь на высочайшем 
исполнительском уровне, Маранц не имела гастролей, никогда не вы­
езжала в другие страны, где могла бы радовать слушателей и оказать 
громадное влияние на музыкальную педагогику»1. Но такова была то­
талитарная Система. Глубоко идеологизированная, извращенная лож­
ными понятиями и устремлениями, она подавляла и губила все сколь- 
нибудь талантливое именно потому, что иначе развалилась бы и по­
гибла сама.
В интерпретации Четвертого фортепианного концерта G-dur 
Бетховена отчетливо звучит романтически-трепетный мотив разруша­
емой надежды. Вторая часть концерта по глубине и значительности 
образов, по проникновенности интонации кажется наиболее адекват­
ной версией авторского замысла.
«С первых же минут репетиции Б. С. своей игрой создала совер­
шенно неповторимую музыкальную атмосферу, -  вспоминал совмес­
тную работу над произведением дирижер А. М. Скульский, -  тон 
и звук Б. С. неизменно заставляет внимательно вслушиваться -  за его 
тонкостью, хрупкостью и прозрачностью неизменно возникает зри­
мое впечатление подлинного величия. Простое и естественное инто­
нирование, чуждое вычурности и экстравагантности, располагает 
к доверию, как искренняя и потому трогательная речь. В возникшей 
атмосфере музыка, кажется, и не может звучать иначе. Как бы сама 
собою появляется единственно возможная фразировка, динамика,
1 Из беседы Е. А. Левитана с автором 12 августа 1996 г.
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напряженность движения. Появляется в игре оркестра! И это, на мой 
взгляд, основной и удивительный результат своеобразного воздей­
ствия на окружающих самобытной и сильной личности лидера»1.
Обратим внимание на замечание дирижера о такой типично ро­
мантической черте искусства Маранц, как исполнение текста «от пер­
вого лица», совмещение авторского, композиторского и интерпрета- 
торского начал. Это интересно в ее толковании классики еще и пото­
му, что пианистка сохраняет верность академической традиции в ин­
терпретации сочинений старых мастеров.
Она стремится быть объективной в передаче нотной записи. Так, 
в Сонате B-dur KV 333 Моцарта «правильность» игры поначалу вызы­
вает даже некоторое «отторжение» слуха, несмотря на тонкость дина­
мической и звуковой отделки. Но уже во второй теме Allegro возника­
ет та субъективность исполнительской интонации, что рождает сопе­
реживание публики, заставляя вслушиваться в музыкальную речь, 
любоваться красотой рисунка мелодических линий, изящно колориро- 
ваных в манере рококо.
Пианистка чудно воссоздает этот изысканный клавирный стиль: 
во второй части сонаты верность моцартовскому индивидуализму -  
«вот-вот и романтик-интеллигент XIX в., несмотря на рационалисти­
ческие установки в мастерстве...»2 -  дополнена такой искренностью 
тона, что заставляет задуматься о проблеме «сотворчества» музыкан- 
та-исполнителя и композитора.
Особенно хорош эпизод перед репризой, где словно парит над 
бездной мировая душа чеховской «Чайки». Финальное rondo привле­
кает прежде всего естественностью темпоритма, точным соотношени­
ем целого и его отдельных частей, утонченностью звучаний, мудро 
рассчитанными кульминациями, свободой в исполнении каденцион- 
ных построений.
« О н а- пианистка необычайной истинности, без всякой позы, 
аффектации, с филигранной отточенностью каждой детали. У нее ог­
ромный репертуар. Из-за небольших рук она не играла масштабных 
по фактуре вещей, но Второй концерт Рахманинова, “Картинки с выс­
1 Цит. по: Лузум Н. Я. Берта Маранц -  пианистка и педагог. Горький, 1989. 
С. 102.
2 Асафьев Б. В. Избранные труды: в 5 т. М., 1957. Т. 5. С. 206.
тавки” Мусоргского играла», -  размышляет об исполнительской ин­
дивидуальности Маранц Е. А. Левитан1.
Давний друг и однокашник Маранц по Московской консерватории 
М. И. Паверман пишет о необыкновенной целеустремленности пианист­
ки, упорядоченности жизненного ритма, всецело подчиненного работе, 
о необычайной пытливости. Он вспоминает, как в начале 1940-х гг. слу­
чайно найденная в библиотеке филармонии и до той поры никем не игран­
ная партитура Фантазии для фортепиано с оркестром Дебюсси была пре­
восходно исполнена Маранц, сумевшей увлечь и оркестр, и публику. 
В 1930-1940-е гг. наряду с концертами Бетховена, Шумана, Шопена она 
играла и непопулярные в то время Второй концерт Чайковского, Концерт 
Скрябина и другие подобные сочинения. Партнерами артистки были ди­
рижеры М. Паверман, А. Фридлендер, Г. Себастиан, И. Мусин.
Для выбора Маранц, как можно заметить, характерны сочинения ма­
лоизвестные, забытые или по тем или иным причинам редко исполня­
емые. Она не уставала разучивать и представлять на суд публики компози­
ции и своих современников. Среди новинок многие принадлежат 
уральским авторам: сонаты Фролова, Гибалина, «Хороводы» Трамбицко- 
го, Фантазия для фортепиано с оркестром Никольской. Пианистка не бо­
ялась непонимания, а то и отторжения какой-то части публики, отстаивая 
свою позицию в искусстве со всей твердостью.
Разумеется, все это требовало огромной концентрации духовных 
и физических сил, большой творческой самоотдачи. Работоспособность 
Маранц рождалась из строжайшей самодисциплины. С. М. Фролова вспо­
минала, что поэтичность ее натуры сочеталась с удивительной организо­
ванностью. Маранц производила впечатление человека, живущего прежде 
всего интенсивной внутренней жизнью. Она обладала аналитическим 
складом ума, прицельной точностью решения всех встающих перед ней 
проблем.
По словам М. Г. Богомаз, Берта Соломоновна -  удивительно цель­
ный и самоотверженный человек. «Она всегда была в очень хорошей фор­
ме, все время занималась, была необыкновенной труженицей. Но в ее игре 
звучали трепетность и романтическая озаренность, никакого следа рабо­
ты! Хотя острота самоконтроля, восприятия себя со стороны была развита 
в ней в большой мере»2.
1 Из беседы Е. А. Левитана с автором 12 авіуста 1996 г.
2 Из беседы М. Г. Богомаз с автором 10 июля 1996 г.
После московского концерта Маранц в мае 1950 г. М. И. Гринберг 
писала ей о своих впечатлениях: «Ты очень выросла, созрела, вероятно, 
и благодаря педагогике тоже. Было очень человечное, простое, без аффек­
тации и ухищрений исполнение. С прекрасным чувством формы и совер­
шенно свободное»1. В программе данного концерта значились «Картинки 
с выставки» Мусоргского, Вторая соната gis-moll, op. 19 Скрябина, Соната 
e-moll Грига, «Экоссезы», ор. 72 Шопена, «Хороводы» Трамбицкого.
Записи, выполненные на Свердловском радио, дают представле­
ние о творчестве пианистки 1950-х гг. Романтическим кипением 
страстей окрашено исполнение Сонаты для виолончели и фортепиано 
Шопена, где партнером Маранц выступил Г. Д. Цомык, музыкант яр­
ко выраженного романтического темперамента (запись 1953 г.). Рояль 
здесь не уступает виолончели певучестью тона и пластичностью фра­
зировки, так же скульптурно, крупным штрихом, словно на едином 
дыхании, выстраивая форму сонатного allegro.
В медленной части звучание фортепиано более строго. Скерцо 
и Финал -  истинная кульминация цикла -  пленяют красочностью па­
литры и неукротимостью темперамента. Маранц предстает в этой запи­
си истинным мастером ансамбля, умеющим брать инициативу на себя, 
но в нужный момент «уйти в тень», предоставив авансцену партнеру.
Масштабностью и великолепием техники отмечена интерпрета­
ция Квинтета As-dur, ор. 114 Шуберта, одного из самых значительных 
произведений камерной музыки XIX в. (запись 1953 г.). Серебристый 
колорит звучаний рояля, изящество пальцевого perle, тонкая режиссу­
ра самого музыкального действа подчинены властной воле пианистки. 
Она ведет весь ансамбль, достигая бетховенской мощи в концепции 
этой сложной композиции.
Особым совершенством отмечены Allegro первой части, «фо­
рельные» вариации четвертой, пронизанный солнечным сиянием Фи­
нал. В игре Маранц превосходно соединяются нежность романтичес­
кого чувства и тонкий рационализм. Вместе с тем в ее искусстве хоро­
шо ощутима почвенность русской фортепианной культуры. Доказа­
тельством этого служат не трактовки прелюдий Рахманинова или 
пьес из «Времен года» Чайковского, а сочинения Шопена с их «славя­
низмами», неторопливо развивающимся сюжетом, свободным дыха­
1 Цит. по: Мария Гринберг: статьи, воспоминания, материалы. М., 1987.
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нием кантилены. Такова Баллада f-moll, op. 52, решенная в реалисти­
ческой манере, без какой-либо «полутоновости» красок, неясностей 
в развитии музыкальной драматургии. Пианистка играет красивым, 
полным звуком, добиваясь максимальной певучести инструмента. Хо­
рошо очерчены грани различных эпизодов, точно расставлены смыс­
ловые акценты, продуманы кульминационные нарастания и т. д. Есте­
ственность проживания сюжетных коллизий сочетается с мастерским 
распределением звуковых масс, гибкостью фразировки, спокойной 
уверенностью технического оформления. Заключительный раздел со­
чинения захватывает мощью и яркостью эмоционального пережива­
ния. Здесь властвует, конечно же, чувство. Им продиктован весь ком­
плекс выразительных средств, используемых пианисткой.
Соната h-moll, op. 58 в интерпретации Маранц так же, как баллада, 
отмечена стройностью архитектоники, дисциплиной мысли и чувства. 
Она так же красива, выразительно интонирована, хотя порою кажется, 
что артистке ближе в Шопене его классические корни, нежели романти­
ческое начало. Отсюда строго организованное пространство первой час­
ти, где все разделы формы прекрасно выстроены, а звуковой колорит 
подчинен монохромной, почти графической манере выражения.
Здесь не борение страстей, но простор обыденной жизни, глуби­
на и простота отношений, хорошо воспитанный вкус. В Скерцо -  не­
кая отстраненность, как бы объективность взгляда на происходящее 
подчеркнута блестящей технической точностью. Сдержанность эмо­
ций третьей части, стоическая красота застывших гармоний, погру­
женность в себя переданы пианисткой с удивительным мастерством. 
Финал подобен античному фризу, венчающему всю композицию.
На исходе XX в. стали более понятными многие парадоксы в ис­
тории исполнительства. Уху, приученному к изыскам символизма, 
импрессионизма или экспрессионизма, как и вкусу, изощренному эк­
спериментами в сфере звуковой материи и завоеваниями сонорности, 
в интерпретации шопеновской музыки многое покажется у Маранц 
академичным, даже в какой-то мере упрощенным, лишенным иллю­
зий, тайны, очарованности полутенями и полутонами.
Современному слушателю в таком Шопене не хватает, возмож­
но, подтекстов, смысловой многозначности, тишины «говорящих» па­
уз... Мышление пианистки слишком ясно, слишком «натурален» ее 
романтический герой, светлы и оптимистичны представления об ок­
ружающем мире. Маранц -  верный адепт того мифологического ре­
ализма, которым наполнен музыкальный «соцреализм» советского пе­
риода и который стал почти единственным стилем, принятым в усло­
виях всеобщей регламентированности.
Вероятно, и самой ее натуре был внутренне близок этот стиль, 
полный энергии, воли, жизнеутверждающего оптимизма. То был знак 
времени, которому всецело принадлежала Маранц. Здесь объяснение 
ее романтизма «без иллюзий», слишком старательного следования 
букве авторского текста, недоверия к свободе интерпретаторских ре­
шений и т. д.
Характерна в данном контексте запись Сонаты Es-dur, op. 81-а 
Бетховена, известной в качестве программного произведения. Сме­
лость сопоставления различных состояний героя, красочно выписан­
ное буйство природы, все неисчерпаемое богатство бетховенской 
фантазии в исполнении Маранц почти сведены к великолепной пи­
анистической технике, тщательной проработанности мельчайших 
подробностей текста, которая оборачивается иллюстративностью, а то 
и прямолинейностью, «приземленностью» образов. В какой-то мо­
мент прекрасно выполненные детали заслоняют собой мощь и красо­
ту целого, восторг уступает место деловитости, Бетховен становится 
просто «школьным учителем».
Точностью технического оформления и образной детализацией 
отмечены пьесы цикла «Времена года» Чайковского «У камелька» 
и «На тройке». В них читается традиция старой усадебной культуры, 
воплощенная в пианизме Танеева, Игумнова, Сафонова. Только чуть 
«суховаты» кульминации, мелочна фразировка, трепетная удивлен- 
ность и неопытность юности подменяются «сделанностью» сюжета.
В еще большей степени добротная реалистическая манера пи­
анистки входит в противоречие с музыкой Равеля. Его наивная, полная 
смутных желаний и туманных символов Сонатина для фортепиано 
в исполнении Маранц очаровывает напевностью мелодических фраз, 
психологически достоверной интонацией, продуманностью соотноше­
ний частных моментов и целого. Но все вместе лишает музыку легкос­
ти, прозрачности, истинно французского шарма. Как ни странно, прек­
расная пальцевая техника губит своей четкостью мерцание кружевных 
пассажей, лишает иллюзии изысканные гармонии, певучий тон не со­
относится с изящным росчерком равелевского пера. И все же Маранц -
очень глубокий художник. Несмотря на спорные для сегодняшнего 
слушателя моменты ее интерпретации всегда поучительны, ибо выда­
ют мастера, для которого музы ка- не профессия, а, говоря словами 
Артура Рубинштейна, «она -  жизнь, воздух, шестое чувство».
Исполнительское искусство Маранц, как чутко подметила 
М. И. Гринберг, питалось ее педагогической практикой. Она так же, 
как к себе самой, была требовательна и неутомима в занятиях с мно­
гочисленными учениками, подчас собственной убежденностью 
и энергией помогая им преодолеть неуверенность, сомнения, -  и за­
траченные усилия приносили успех. Маранц обладала не только дол­
жным профессионализмом, но необычайной проницательностью, уга­
дывая в неопытном музыканте будущего артиста.
«Вокруг нее все кипело. Педагог она была необыкновенный, 
развивала нас очень гармонично. Очень продуманно, исходя из инди­
видуальности ученика, подбирала репертуар. Она учила нас своим 
примером, никогда не экономила ни времени, ни сил в занятиях с на­
ми, как педагог была заинтересована в успехе своих воспитанников. 
Собственно, она формировала и наш педагогический стиль», -  свиде­
тельствует М. И. Олле, окончившая под руководством Маранц курс 
в Уральской консерватории в 1943 г.1
Когда воспитанник Маранц Юрий Муравлев был удостоен 
третьей премии на Всесоюзном конкурсе музыкантов-исполнителей 
1945 г.2, а вслед за тем стал лауреатом Международного конкурса пи­
анистов им. Ф. Шопена в Варшаве, Г. Г. Нейгауз написал о педагоги­
ческих достижениях своей ученицы: «Б. С. Маранц представляет об­
разец талантливого и высококультурного музыкального деятеля, ко­
торый является украшением не только Свердловской консерватории, 
но, в частности, и моей школы. Вся ее деятельность, умная, основан­
ная на очень глубоких знаниях и широком образовании, проникнутая 
превосходным вкусом и добросовестным отношением к делу, являет­
ся, без всякого преувеличения, образцовой»3.
1 Из беседы М. И. Олле с автором 12 июля 1996 г.
2 О значимости награды можно судить по тому, что первую премию раз­
делили между собой С. Рихтер и В. Мержанов, а вторая не была присуждена 
никому.
Цит. по: Лузум Н. Я. Берта Маранц -  пианистка и педагог. Горький, 1989.
В высшей степени доброжелательны и отзывы коллег Маранц 
по работе в консерватории. Профессор М. Г. Богомаз отмечает тща­
тельную предварительную работу, отчего выступления на академи­
ческих вечерах и экзаменационных прослушиваниях студентов клас­
са Маранц отличались всегда сделанностью программ, проработан­
ностью мельчайших деталей, музыкальностью, художественной со­
держательностью.
Профессор И. 3. Зетель, характеризуя педагогическую манеру 
коллеги, пишет: « ...B  главном она и здесь является подлинным про­
должателем лучших традиций Нейгауза. < ...>  Но есть у Маранц 
и своеобразные, индивидуально ей присущие черты. Генрих Густаво­
вич шел по пути артистической педагогики. Как артисту ему необхо­
дима была аудитория, присутствие которой на уроках вызывало осо­
бое вдохновение. < ...>  Решающим на уроке было создание атмосфе­
ры особой эмоциональной заразительности. < ...>  Берта Соломонов­
на -  не артистка педагогической повседневности. Она стремится бо­
лее к тщательной проработке текста, как в целом, так и в деталях... 
дотошно докапывается до каждой мелочи, ничего не пропуская. Та­
кая скрупулезность... продиктована искренним желанием все расска­
зать и объяснить. В этом сказывается и разность натур, и характер 
дарований»1.
Анализируя педагогический метод пианистки, понимаешь, что 
из огромного числа воспитанников мастера и пропагандистов его 
идей Маранц является наиболее верным, точным и последователь­
ным адептом школы. Обладая отличной памятью, находясь постоян­
но в атмосфере влюбленности и нежной преданности, которая всегда 
окружала Генриха Густавовича, Маранц схватывала и запоминала 
любой его жест, игровое движение, замечание. В те ранние годы пре­
подавания в Московской консерватории Нейгауз занимался скрупу­
лезно, до бесконечности отделывая каждую фразу, каждый интона­
ционный поворот.
Собственно, об этом свидетельствует и более поздняя, выпол­
ненная в 1960-е гг. М. Лобановым запись уроков Нейгауза. Отличия, 
о которых пишет Зетель, скорее напоминают те, что заключены
1 Цит. по: Лузум Н. Я. Берта Маранц -  пианистка и педагог. Горький, 1989.
в прекрасно исполненной копии с картины великого художника, ибо 
оригинал всегда полнее и самобытнее. Однако талант копииста мо­
жет быть так же велик. В чем Зетель прав безусловно, так это в том, 
что натуры, артистичностью подобные Нейгаузу, крайне редки.
Маранц представляет тип педагога-труженика с безупречно раз­
витым чувством ответственности перед своим призванием. С годами 
оно лишь усиливалось. Уже оставив ввиду преклонных лет препода­
вание в консерватории, она с усердием консультировала всех, кто об­
ращался за помощью. Как и Нейгауз, она «обрушивала» на ученика 
поток информации, уходя от чисто пианистических проблем в область 
широких культурно-исторических ассоциаций и исследований. К соб­
ственной педагогике была предельно строга, постоянно поверяя ее ре­
зультат уровнем нейгаузовских оценок. В самые поздние годы Ма­
ранц признавалась, что мысленно советуется с учителем: «Когда ка­
жется, что все получается хорошо, я думаю, а что бы сказал он? И от­
крывается как бы новое пространство»1.
В ее статье «Заметки педагога» мы вновь находим ссылки на 
уроки Нейгауза, трогательно-бережное отношение к его наследию. 
Прежде всего для нее важна этическая сторона педагогического про­
цесса: «В основе педагогического воздействия -  личность педагога. 
Личность -  понятие емкое, оно включает и специфическое дарование 
в той области, которой занимается данный человек, и содержатель­
ность человека в целом, огромную роль играет совокупность челове­
ческих качеств, их “подбор” и гармоничное сочетание, направлен­
ность нравственного характера»2.
Из более специальных проблем Маранц рассматривает в каче­
стве наиглавнейшей проблему развития слуха. По убеждению пианис­
тки, с ней тесно связаны все другие стороны развития мастерства пи­
аниста. От слуховых представлений рождается и умение работать без 
инструмента. Это тот самый нейгаузовский метод создания «образа» 
сочинения мысленно, отрешившись от технических трудностей. Хо­
роший слух позволяет выработать самоконтроль, необходимый ис­
полнителю на сцене. Он же помогает совершенствовать технику зву-
1 Из выступления Б. С. Маранц на встрече со студентами Уральской кон­
серватории в 1988 г.
2 Маранц Б. С. Заметки педагога // Воспитание музыканта-педагога: сб. тр. 
ГМПИ им. Гнесиных. М., 1990. Вып. 114. С. 104.
коизвлечения. Одним из важнейших следствий тренировки слуха яв­
ляется укрепление памяти пианиста.
В своих «Заметках педагога» Маранц проявляет завидное знание 
психологии исполнительской профессии и, конечно, технологии обу­
чения. Отсюда точность и тонкость ее педагогических советов, заме­
чаний, рекомендаций, где уделено внимание даже самой незначитель­
ной подробности. Ресурсы педагогического опыта Маранц кажутся 
безграничными. Однако есть в этом многообразии аспект, требующий 
рассмотрения.
От природы наделенная большим музыкальным талантом, Ма­
ранц не была одарена той искристой легкостью пианистической техни­
ки, что сразу выдает виртуоза «по призванию». Ощущение пианисти­
ческой свободы давалось ей ценой упорного труда на протяжении всей 
жизни. Отсюда столь пристальное внимание и требовательность к тех­
нической подготовке студентов. Однако случаи технической недоста­
точности возникали в игре учеников и порою заводили в тупик и сту­
дента, и педагога. Маранц могла часами трудиться над разрешением 
подобных проблем, иногда переоценивая возможности педагогики.
Может быть, потому проблема «зажатости» аппарата в заметках 
не рассматривается, ее как бы не существует. На практике бывало, что 
«освобождением» рук по ее просьбе занималась М. Г. Богомаз, как 
раз обладавшая природной естественностью пианистической техники. 
Она высказывала мнение, что «зажатость» была характерна для аппа­
рата самой Маранц, чем и объяснялась некоторая суховатость туше 
пианистки. «Впрочем, как истинный мастер, любящий фортепиано, 
она умела скрывать природные недостатки. У нее инструмент звучал 
всегда великолепно», -  прибавляла Богомаз1.
Отношение Маранц к фортепианному звуку напоминает нейга- 
узовскую требовательность к художественной содержательности зву­
чания рояля. Красота звука сама по себе, видимо, не имела достоин­
ства. Только во взаимосвязи с тем, что пианист хочет высказать, зву­
чание инструмента обретало значимость. Маранц никогда не была по­
борником «чистого искусства», оставаясь верной принципу «чтобы 
звук выражал речь человеческую». В этом также проявлялся сполна 
ее творческий максимализм.
1 Из беседы М. Г. Богомаз с автором 10 июня 1996 г.
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Реалистичность искусства Маранц проистекала от ее натуры. 
Романтизм, пронизывающий иные ее трактовки, происходил не 
в меньшей степени от приобретенной школы. Вместе эти черты созда­
ли ее удивительно цельное по глубине и самобытности творчество, 
опиравшееся на ту же последовательность и цельность ее мировос­
приятия. Потому в игре Маранц, в ее педагогике нашел выражение ог­
ромный пласт фортепианной культуры, связанный с исполнительски­
ми и педагогическими традициями советского пианистического ис­
кусства XX в.
4.4. Мотивы «мифологического реализма» 
в творчестве М. Г. Богомаз
Пианистическое искусство Марии Григорьевны Богомаз \  1914— 
2000) своей поэтикой, профессиональными установками, наконец, со­
циальными убеждениями оказалось родственно творчеству Маранц, 
ибо выражало те идеалы красоты и гармонии, что рисовались в вооб­
ражении многих соотечественников и были связаны с надеждами на 
процветание в социалистическом государстве. Вместе с тем для твор­
чества Богомаз характерна, как думается, музыкантская «толеран­
тность», сочувственное отношение к «инаким» представлениям, инту­
итивность приятия всего, что бы ни происходило, «непредвзятость» 
в трактовке событий.
Богомаз родилась в Киеве. Ее музыкальные способности про­
явились очень рано, так что девочку привели на консультацию в кон­
серваторию. Она была сразу принята и стала любимой ученицей 
К. Н. Михайлова, одного из лучших профессоров. Ее первые шаги 
в музыке приветствовал сам В.В. Пухальский, создатель киевской пи­
анистической школы и достойный наследник Лешетицкого. Он вы­
пестовал многих замечательных музыкантов-виртуозов фортепиано, 
таких как JI. Николаев, К. Михайлов, В. Горовиц, А. Артоболевская.
Вместе с тем на игру Богомаз большое влияние оказало искус­
ство JI. Н. Оборина, в чей класс в Московской консерватории она пос­
тупила. Оборин на рубеже 1920-1930-х гг. только начинал педагоги­
ческую деятельность, так что главным методом занятий было убежде­
ние ученика собственной игрой. Блистательные показы превращались 
в своеобразные концерты, где звучали сочинения Шопена, Листа,
Прокофьева, Рахманинова, новинки фортепианной музыки молодых 
зарубежных композиторов.
Усвоенная под руководством Михайлова пианистическая клас­
сика, восходящая к сдержанной и уравновешенной системе Карла 
Черни с ее артикуляционной четкостью, легкостью мелкой пассажной 
техники, ясностью слуховых представлений и живостью воображе­
ния, явилась хорошим фундаментом для развития исполнительского 
аппарата пианистки. «Моим perle я обязана Михайлову» -  любила 
повторять Богомаз.
В классе Оборина шло постижение «вокальности» фортепиан­
ного звука, особой интонационной одухотворенности, чем издавна 
славилось русское исполнительское искусство, а именно старомос­
ковская школа. Эти истоки слышались в чарующей красоте звучания 
рояля Игумнова. Оборин, многое перенявший от него по части ха­
рактера звучности, признавал, что «зафиксировать и перечислить все 
способы звукоизвлечения нет возможности», так они многообразны1. 
Известный музыкальный критик Пшибышевский объяснял феномен 
игумновского звука следующим образом: «Игумнов принадлежал 
к пианистам типа Фильда, Шопена, то есть мастерам, которые ближе 
всего подошли к специфике фортепиано, не искали в нем искус­
ственно вызываемых оркестровых эффектов, а извлекали из него то, 
что всего труднее извлечь из-под внешней жесткости звучания -  пе­
вучесть»2.
Оборин развивал прежде всего чуткость к звуковой окраске того 
или иного фрагмента, показывал, как сочинение обретает образный 
смысл через звуковую характерность. Он поощрял стремление к поис­
кам в области колорита. Вернувшись в Киев, Богомаз значительно со­
вершенствует природную одаренность в данной сфере: интуитивное 
тяготение к этой стороне интерпретации находит осознанную мотивацию. 
Позже необыкновенное внимание именно к звуковой отделке исполняемо­
го произведения станет определяющим качеством ее игры.
Годы, проведенные в Москве, разумеется, оказали влияние и на 
формирование личности молодой концертантки. Они были насыщены
1 Оборин Л. О некоторых принципах фортепианной техники // Вопросы 
фортепианного исполнительства: очерки, статьи, воспоминания: сб. ст. М., 1968. 
Вып. 2. С. 77-93.
z Цит. по: Григорьев Л., ПлатекЯ. Современные пианисты. М., 1990. С. 232.
яркими художественными впечатлениями, общением с замечательны­
ми музыкантами, среди которых профессора консерватории Гольден­
вейзер, Фейнберг, Игумнов и др. «Лады я проходила у самого Яворско­
го, а курс анализа форм -  у Протопопова», -  рассказывала Богомаз1.
Среди «косвенных» наставников пианистки следует назвать 
скрипача-виртуоза, выпускника Берлинской консерватории, известно­
го киевского педагога Я. С. Магазинера. В его классе по завершении 
образования Богомаз начала работать, став вскоре едва ли не лучшим 
ансамблистом и аккомпаниатором Киева. Она -  ведущий концерт­
мейстер всеукраинских конкурсов. Гастролирует с ведущими скрипа­
чами Украины. В числе ее партнеров и артисты Персимфанса2 «от 
Цейтлина до скрипача последнего пульта»3.
Одновременно она дает сольные концерты, где наряду с произ­
ведениями романтического репертуара звучит музыка новых украин­
ских композиторов: Лятошинского, Ревуцкого, Белзы. Некоторые со­
чинения посвящены Богомаз как их первой исполнительнице. Выход 
на сцену для пианистки -  всегда радость. Ее искусство светло, по­
этично, проникнуто оптимизмом. Ее вдохновляет публика, ей нравит­
ся общение с инструментом, который податлив под руками, послушен 
ее воле. Мир ее ясен и прост, в нем естество повседневной жизни, гра­
ция, иногда меланхолия, которая тут же разрешается. Трагизм, напря­
женные коллизии или философичность чужды ее манере.
Богомаз -  мастер скорее музыкальной новеллы, чем большого 
и долгого романа с множеством сюжетных линий и действующих 
лиц. Она предпочитает тонкую психологическую разработку образ­
ных моментов композиции, где интересны именно подробности, каж­
дая деталь хороша и выразительна. Даже большие циклические про­
изведения или крупные фрагменты развернутой музыкальной формы 
изобилуют множеством динамических оттенков, ритмических откло­
нений, вызванных значительностью того или иного интонационного 
оборота, учащенностью музыкального пульса. Постижение целого на 
интуитивном уровне -  характерная особенность искусства пианистки.
1 Из беседы М. Г. Богомаз с автором 22 февраля 1998 г.
2 Персимфанс, или Первый симонический ансамбль -  экспериментальный 
коллектив, созданный по инициативе профессора Московской консерватории 
Л. М. Цейтлина, исполнявший произведения без дирижера. Просуществовал 
с 1927 по 1932 г.
3 Из беседы М. Г. Богомаз с автором 22 февраля 1998 г.
На Урал Богомаз приезжает в 1936 г., когда здесь открывается 
филармония, солисткой которой она и становится. В первом же сезо­
не в исполнении пианистки прозвучал Концерт Es-dur Листа (оркес­
тром дирижировал М. Паверман). За ним последовали фортепианные 
концерты Грига, Мендельсона, Моцарта, «Симфонические вариации» 
Франка, Рапсодия для фортепиано с оркестром уральского 
композитора Хлопкова, посвященная Богомаз, а также премьера Кон­
церта Н. Черепнина, большой одночастной композиции, чрезвычайно 
редко исполняемой. Были и другие оркестровые премьеры.
В сольном репертуаре пианистки представлены яркие виртуоз­
ные пьесы, среди которых «Исламей» Балакирева, «Испанская рапсо­
дия» Листа, транскрипции Годовского, а также сонаты «Патетичес­
кая», «Лунная», «Аппассионата» Бетховена, различные сочинения 
Шопена. В ансамбле с такими превосходными музыкантами, как 
Д. Ф. Ойстрах, Н. А. Шварц или старейшина скрипичной школы на 
Урале, ученик Ауэра, профессор М. И. Лидский, виолончелисты 
А. П. Стогорский, С. Н. Кнушевицкий, ею исполнены почти все клас­
сические и современные скрипичные и виолончельные сонатные цик­
лы и т. д.
В 1940-е гг. в филармонии возник стабильный камерный ан­
самбль в следующем составе: А. М. Волошин (скрипка), Л. К. Штрас- 
сенбург (виолончель), М. Г. Богомаз (фортепиано), -  поставивший 
своею целью планомерно знакомить свердловскую публику с сочине­
ниями, написанными в жанре трио. В 1950-1970-е гг. Богомаз в дуэте 
с замечательным виолончелистом Г. Д. Цомыком исполняет сонатные 
циклы Бетховена и Брамса, а также записывает на радио целый ряд 
сочинений новейших авторов. Партнерами пианистки по симфоничес­
ким программам являются дирижеры М. И. Паверман, Н. Г. Факторо- 
вич, Л. М. Брагинский, А. Г. Фридлендер.
Как известно, филармоническая работа требует исполнитель­
ской «многопрофильности». Богомаз вспоминала, что концерты, осо­
бенно в военные годы, шли почти ежедневно и на нескольких пло­
щадках. Ее сольные вечера чередовались с участием в вокальных или 
камерно-инструментальных программах, литературно-музыкальных 
композициях, а то и драматических спектаклях. Но все же при любой 
занятости она не упускала возможности послушать интересных гас­
тролеров, поучиться у них тонкостям мастерства. Пример такого ро­
да -  один из концертов военной поры, данный в Свердловской филар­
монии Э. Гилельсом, где звучала Соната b-moll Шопена. Богомаз поз­
же рассказывала, что игра Гилельса помогла преодолеть ей нелов­
кость в исполнении заключительного фрагмента Двенадцатой рапсо­
дии Листа: «...Хотя я долго учила это место, именно слушая его ис­
полнение, я поняла, в чем дело, словно у меня в голове что-то пере­
вернулось, и “страшный” пассаж вышел сам собою. С тех пор и эта, 
и “Испанская рапсодия” получались совершенно свободно»1.
Постоянное стремление к совершенству -  также характерная 
черта артистической индивидуальности Богомаз. Она неустанно рас­
ширяла репертуарные границы своих программ, стремясь к макси­
мальной выразительности любой детали, тщательно репетируя в соль­
ных и ансамблевых произведениях все подробности, выверяя с пар­
тнерами тончайшие нюансы интерпретаторского плана. Она не уста­
вала открывать новые оттенки красочности, благодаря которым еще 
более высвечивался смысл каждой музыкальной фразы. При этом по­
ражает интенсивный график работы пианистки. Только в годы войны 
ею было сыграно более 500 концертов, за что Богомаз получила наг­
раду от Верховного Главнокомандования СССР.
Тогда же начинается преподавательская деятельность в стенах 
Уральской государственной консерватории, а в музыкальном учили­
ще Богомаз возглавляет фортепианный отдел. Правда, истинным ее 
призванием педагогика становится не в 1940-е, а лишь к концу 
1950-х гг., когда количество филармонических выступлений посте­
пенно сокращается. В это время ее консерваторский класс является 
одним из самых больших по числу учеников и самых «насыщенных» 
по качеству занятий.
Собственный педагогический метод Богомаз создавала годами. 
Если первоначально работа сосредоточивалась главным образом на 
освобождении аппарата, то позже большее внимание уделялось куль­
туре звукоизвлечения, характеру динамики, штрихов, проблемам пе­
дализации, формы сочинения. Все это «нащупывалось» ею, как 
и в исполнительской практике, интуитивно, ибо подобные вопросы 
никогда не стояли перед ней, от природы щедро одаренной не только 
музыкально, но и пианистически. Как справедливо заметил компози­
1 Из беседы М. Г. Богомаз с автором 22 февраля 1998 г.
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тор В. А. Кобекин, под ее руководством начинавший «свои универси­
теты», «она умела поймать фигуру легкости»1.
Полагаясь на собственные ощущения, по-житейски размышляя, 
чем можно помочь студенту, Богомаз отыскивала необходимые при­
емы, упражнения, учила вслушиваться в саму музыкальную ткань 
произведения и отсюда искать выразительную интонацию, свобод­
ный, полетный звук и т. д. Все, что относилось к пианизму как тако­
вому, Богомаз решала, исходя из индивидуальности ученика, его 
предварительной технической подготовки.
В отличие от таких пианистов-виртуозов, как И. М. Рензин или 
H. Н. Позняковская, которые предпочитали заниматься в классе ис­
полнительской концепцией, то есть совершенствованием музыкаль­
ной стороны студенческой игры, Богомаз занималась более «кухней» 
пианистической профессии. Этим она похожа на Б. С. Маранц, кото­
рая с той же скрупулезностью отрабатывала каждое мгновение учени­
ческого исполнения. Но если Маранц достигала цели на основе под­
робного анализа, то Богомаз взывала к вдохновению, художественно­
му озарению подопечного. Анализ никогда не был сильной стороной 
ее метода, однако интуитивные прозрения и в артистической, и в пе­
дагогической деятельности бывали поистине безграничны.
Как и в профессиональной сценической карьере, в педагогике 
Богомаз не жалела сил в работе над достижением красивого, певучего 
звучания инструмента, приучая воспитанника прежде всего к новым 
мышечным ощущениям. В этом отличие ее подхода от метода Ма­
ранц, которая шла не от физических ощущений в работе над звуком, 
а от слуховых представлений. В методике занятий Богомаз это был 
второй этап «освоения рояля».
Только когда студент достигал необходимой мышечной свобо­
ды, она переходила к освоению различных приемов игровой техники, 
приучая студентов вслушиваться в каждый мелодический тон, аккорд, 
фигуру гармонического сопровождения, улавливать тончайшие изме­
нения обертоновых «подсветок» основного тона, мерцающие перели­
вы гармонических фонов, как бы погружаться в само музыкальное 
время-пространство, что было похоже на слуховой транс. Однако до­
1 Из выступления В. А. Кобекина на вечере памяти М. Г. Богомаз. Ар­
хив J1. О. Горбовец.
бытые в самом медленном темпе звуки затем низвергались в каскадах 
листовских пассажей или таяли в шопеновском rubato. Артистизм 
и окрыленность показов Богомаз помогали уловить нужное движение, 
найти необходимое приспособление к клавиатуре и т. д.
Культ красивого звучания, царивший в классе, был продолжени­
ем ее собственного инструментального «благородства», не допускавшего 
какой-либо звуковой дерзости, жесткости, нарочитой «обнаженности» 
звучания или резкости штриха. В представлении Богомаз музыка дол­
жна была давать наслаждение слуху1. Следуя этой идее, Богомаз до­
бивалась глубокого, «опертого» звучания, когда палец словно проре­
зает клавишу, достигая самого ее дна. Ощущение звука, «висящего на 
кончике пальца» при полной естественности положения руки в прос­
транстве клавиатуры, когда пальцы должны, следуя методу Шопена, 
чувствовать полное удобство, -  вот один из главных аспектов ее по­
нимания виртуозности. Потому Богомаз пользовалась различными пе­
регруппировками и аппликатурными ухищрениями, достигая просто­
ты изложения и удобства игры.
Другим положительным моментом педагогики Богомаз было 
развитие колористического слуха, непременно сопутствующего идее 
«фантазийности» игры. Уделяя, как уже было сказано, главное внима­
ние звуковой стороне исполнения, она открывала ученику изумитель­
ные подробности в трактовке возможностей фортепиано не только 
в сочинениях Шопена или Скрябина, но и заведомо «оркестровых» 
авторов.
Репертуар ее студентов, как правило, был весьма разнообразен 
и состоял из произведений Шумана, Листа, Шопена, Бетховена, Мо­
царта, Баха, а также изысков ранней клавирной эпохи, сочинений им­
прессионистического направления, современного стиля письма и т. д. 
Достаточно назвать многочисленные пьесы Дебюсси, «На вольном 
воздухе» Бартока, «Зеркала», «Ночного Гаспара» или изящные стили­
зации «Гробницы Куперена» Равеля, поздние сонаты Бетховена с их 
сонорными эффектами. Самые даровитые ученики Богомаз достигали 
позже, уже в самостоятельной исполнительской практике, необыкно­
венной эвристичности мышления.
1 Что в действительности не всегда обязательно и является в исполнитель­
стве одним из выражений социальных мифов.
Иногда, думается, эти результаты возникали «вопреки», то есть 
противоречили тому стилевому направлению, представленному 
в классе, которое можно обозначить как стихийно-романтическое, 
ибо оно подчинялось логике сиюминутного. Частные моменты интер­
претации превосходили порою целое вдохновенностью музыкального 
переживания и красотой звуковой отделки, напоминая пианистичес­
кий импрессионизм, которому отчасти следовала Богомаз в поздние 
годы творчества.
Превосходные детали композиции выстраивались в крупную 
форму тогда, когда сама форма захватывала стихийным напором, 
мощью драматургии, четко обусловленным музыкальным ритмом. 
Как художника Богомаз, видимо, мало интересовала временная сос­
тавляющая композиции. Ритмические подробности, агогический ри­
сунок исполнения, общий характер движения музыкального времени 
она подчиняла скорее интуитивному ощущению, чем строго обду­
манному плану. Оттого ученическое исполнение порою лишалось 
ритмической определенности, отдельные фрагменты из-за временно­
го «растягивания» обретали гипертрофированные формы, иным же 
недоставало пространства, и общие очертания пьесы как бы «размы­
вались».
Вопросы стиля исполнения, которые рано или поздно встают пе­
ред каждым музыкантом, Богомаз рассматривала сквозь призму роман­
тического пианизма. Штрихи, предпочтение legato в артикуляции, вол­
нообразная динамика, густая педаль и другие моменты диктовались 
идеей благообразия, достоверности в передаче стихийных порывов 
чувства, глубины душевных излияний, тонких перемен настроения.
В толковании музыки авторов XIX в. и постромантических тече­
ний идеи Богомаз убедительны, в интерпретациях же сочинений до- 
классической эпохи или авангарда XX в. они представляются спор­
ными. Впрочем, Богомаз не была авторитарным педагогом и, не ме­
няя своего отношения к исполнительским новациям, позволяла сту­
денту играть так, как он хотел. Она во всем искала «созвучия», духов­
ной гармонии, пусть это не всегда отвечало характеру сочинения. Для 
нее музыка была многозначна, и потому Богомаз сознательно мифо­
логизировала определенные аспекты исполнения, оставаясь верной 
избранному идеалу.
4.5. Пианисты романтического направления 
1930-х -  начала 1940-х гг.
Рассмотрим еще несколько примеров индивидуального претворе­
ния романтических идей в фортепианном искусстве Свердловска пери­
ода межвоенных и военных лет. Так, наиболее достоверно новый, «со­
циально адресованный» романтизм выражало искусство ученика 
Г. Г. Нейгауза Семена Соломоновича Бендицкого. Его увлекающейся, 
по-рубенсовски «размашистой» натуре был близок максимализм само­
выражения, который предполагает романтическое искусство. Таковы 
были его интерпретации оркестровых партитур Листа, Бетховена и ком­
позиций, представляющих вершинные достижения романтического 
письма. Любил он играть транскрипции органных сочинений Баха, опу­
сы Прокофьева, насыщенные листовской масштабностью замысла 
и виртуозностью фактурных решений в авангардном преломлении.
Бендицкий много выступал с оркестром. Страстная, взрывчатая, 
словно переливающаяся через край, энергия вызывала в публике бу­
рю восторга. Рельефная, вылепленная крупным штрихом форма ис­
полняемой вещи покоряла не меньше, чем роскошная пастозность 
звучаний, чем властный темперамент, подчиняющий себе любую де­
таль авторского текста. По воспоминаниям М. Г. Богомаз, подобным 
было его исполнение Второго концерта A-dur Листа, состоявшееся 
в мае 1936 г. Филармоническим оркестром дирижировал Г. Себасти­
ан, в ответ на восторженные аплодисменты публики заметивший: 
«Такого шума на своих концертах я еще не слышал.. .» \
Бендицкий был артистом, который мог в пылу азарта «швыр­
нуть» «пригоршню» фальшивых нот, но аудитория не замечала этого. 
Напротив, она одобряла и любила стихию жизненных проявлений, за­
кодированных в «Мефисто-вальсе», Сонате h-moll Листа или чудес­
ных претворениях «Мимолетностей» Прокофьева. Стремление к брос­
кой, импровизационной манере игры, непосредственность поведения 
за роялем, импульсивность переживания и свобода, с какой артист 
выражал свои представления, доминировали в его исполнительском 
почерке. Понятно, что в репертуаре Бендицкого произведения Листа 
должны были занимать значительное место. Масштабностью отмече­
1 Цит. по: Паверман М. И. Войти в музыкальный мир: воспоминания дири­
жера. Екатеринбург, 1999. С. 145.
ны интерпретации сочинений Рахманинова. Таково было, в частности, 
исполнение в дуэте с Маранц рахманиновской Второй сюиты C-dur, 
op. 17 на концерте памяти композитора в 1943 г. Вообще, Бендицкий 
любил выступать в различных ансамблях. Он организовал в Екате­
ринбурге хор и с успехом дирижировал исполнением сочинений рус­
ской и зарубежной хоровой классики.
В педагогической манере пианиста также проявлялась разносто­
ронность его дарования. Он хорошо слышал «оркестровые возмож­
ности» фортепиано, мог предложить ученику интересную и совер­
шенно новаторскую концепцию известной сонаты Бетховена или фу­
ги Баха, что всегда покоряло студентов, увлеченных непредсказу­
емостью, творческой импульсивностью фантазии педагога.
Правда, той же непредсказуемостью ситуаций сопровождались за­
нятия в консерваторском классе, если заданная пьеса не была достаточно 
хорошо выучена. Бендицкого выводило из себя ученически-незрелое ис­
полнение. Тогда он мог без объяснений прервать урок, выгнать неудач­
ника вон и т. д. Но мог и до самозабвения показывать вновь и вновь вер­
ную интонацию, фразировку, отыскивать подходящий вариант апплика­
туры или доходчиво растолковывать трудную форму сочинения.
О подобном случае вспоминала В. А. Китаева, некоторое время 
учившаяся у Бендицкого. В классном концерте она сыграла одну из 
прелюдий и фуг «Хорошо темперированного клавира» И. С. Баха, Со­
нату d-moll, op. 31 № 2 Бетховена, Полонез cis-moll Шопена. Выучила 
пианистка и другие сочинения романтического плана. Под руковод­
ством Бендицкого Китаева подготовила несколько выступлений, 
в том числе программу выпускного экзамена1.
Интересной была работа Бендицкого над органными сочинени­
ями Баха в транскрипции Бузони, сонатами Моцарта и Бетховена, 
произведениями русской классики. В 1930-1940-е гг. пианист слыл одним 
из самых авторитетных музыкантов-педагогов консерватории. Он обладал 
какой-то магической властью над студентами, помогавшей им обрести 
сценическую свободу, добиться максимальной выразительности игры.
Артистическим антиподом Бендицкого являлся талантливый пи­
анист Борис Павлович Шульгин, человек незаурядной культуры. Его ис­
кусству были свойственны интонационная чуткость и поэтичность, бла­
1 Из беседы В. А. Китаевой с автором 8 марта 2001 г.
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городство тона, колористическая изысканность и, одновременно, при­
глушенность красок. Он и внешне представлял собою тип романтичес­
кого художника, за невероятной застенчивостью которого угадывались 
уважение к окружающим, большое внутреннее достоинство, бескорыс­
тие в служении искусству.
По свидетельству В. А. Китаевой, слушателей концертов особен­
но изумляли его интерпретации шопеновской музыки, где наряду с ду­
ховной наполненностью торжествовала сама божественная красота. 
Романтические образы властвовали и в сочинениях Скрябина, Рахма­
нинова, Прокофьева. Проницательностью отличались его постижения 
Баха или Бетховена, где пианист находил все новые оттенки смыслов.
Человек необычайно скромный, он избегал обыденности, нарочи­
тости. Он искал в музыке нечто иное, «нас возвышающий обман» в про­
явлении чувств. Обаяние личности Шульгина и бесконечная влюблен­
ность в красоту переплавлялись в его игре в особую пластику. В ней бы­
ли гибкость формы, мелодичность фактурных линий, тончайшая вязь 
ритмоинтонаций, воспаряющие к духовным высотам, и внезапно вспы­
хивающие кульминации, которым, однако, не хватало победительности 
и которые отзывались меланхолической грустью по несостоявшимся 
свершениям. В большой мере этот пианист зависел от минуты вдохно­
вения: именно тогда его талант раскрывался в полную силу.
Как педагог Шульгин проявил себя сразу, едва начав препода­
вать в Свердловском музыкальном училище, где с 1934 г. до ухода на 
фронт в 1941 г. заведовал фортепианным отделом. С открытием кон­
серватории он получил специальный класс, из которого вышло не­
сколько прекрасных пианистов, успешно концертировавших и препо­
дававших в alma mater, в числе которых Г. В. Панкова, В. А. Китаева, 
П. И. Постников, С. М. Лидская. По их высказываниям и исполни­
тельской деятельности можно также составить мнение о педагогичес­
ких принципах Шульгина.
Так, С. М. Лидская пишет о «вдохновляющем воздействии са­
мой музыки на эмоцию и воображение исполнителей», о «понимании 
и ощущении характера музыки, внутреннего смысла ее мелодии 
и фразировки, органичности развития, динамике кульминаций»1 (кур­
1 Лидская С. М. Из опыта преподавания камерного ансамбля // Науч.-ме­
тод. зап. Урал. гос. консерватории. Свердловск, 1963. Вып. 5.
сив мой. -  Л. Г.). Неоднократны в ее записках требования, предъявля­
емые к поискам красочности звучания. Признавая главной задачей 
«раскрытие содержания исполняемых произведений» и различие 
средств достижения этой цели, Лидская однако во главу угла ставит 
опять-таки «регистровую красочность». Важны для нее гибкая фрази­
ровка мелодии, интонационная точность, волевая устремленность 
в развитии драматургии сочинения.
Исполнительское творчество Лидской отличалось необычайной 
живописностью и характеристичностью. Об этом можно судить по за­
писям романсов Дебюсси «Флейта Пана», «Мандолина», «Чудный ве­
чер», выполненным на Свердловском радио вначале 1950-х гг. сов­
местно с певицей М. Р. Глазуновой.
Еще более очевидны черты поэтики Шульгина в искусстве 
П. И. Постникова. Репертуарные предпочтения пианиста, сложивши­
еся в студенческие годы, характеризуются яркой романтической нап­
равленностью. На протяжении более чем сорокалетней исполни­
тельской карьеры он исповедовал культ чувства. В афишах его кон­
цертов неизменно присутствовали пьесы Рахманинова, Скрябина 
(раннего и среднего периодов творчества), «неортодоксального» Про­
кофьева, раннего Шостаковича.
Постникову были присущи хорошее ощущение композиционной 
формы, культура туше, точная и ясная педализация. Он добивался 
чистоты рисунка, простоты и естественности в колорите, фразировке. 
Стихийность дарования Постникова -  в молодости его, без всякого 
сомнения, можно было причислить к пианистам интуитивного пла­
на -  с годами обретала все большую строгость и сдержанность, как 
бы подчиняясь дисциплине духа.
Мягкость манеры характеризовала игру Г. В. Панковой, долгие 
годы проработавшей концертмейстером Уральской консерватории. 
Красота, певучесть звучания инструмента, тонкость нюансировки, по­
этичность -  черты исполнительской манеры В. А. Китаевой, учив­
шейся у Шульгина до 5-го курса консерватории.
К концу 1930-х гг. Шульгина постиг духовный кризис, отрицательно 
сказавшийся на пианистической карьере. Его уход на фронт и гибель под 
Сталинградом в 1942 г. явились горестным итогом и его творческих 
метаний последних лет жизни, суть которых, видимо, объяснялась ря­
дом причин.
Искусству Шульгина была чужда та исполнительская коммуника­
бельность, которой обладал Бендицкий и которая, по словам Н. И. Мель­
никовой, характеризуется максимальной полнотой насыщения текста 
собственным Я 1. Лирическая образность его интерпретаций соединяла 
иррационализм подсознательных ощущений музыкального смысла 
с утонченностью дисциплинирующего интеллекта. В сплаве внутренне­
го и внешнего, что составляет личность, момент внешнего, то есть при­
витого культурной традицией извне, играл существенную роль.
Шульгин остро переживал некую ущербность своего романти­
ческого героя, невозможность полной самореализации во времени, 
где социальный заказ требовал не аристократизма в духе шопенов­
ских творений, не рафинированной моцартовской «игры в такт», а во­
левой непреклонности, борьбы с судьбой и всего того, что звучит, 
например, в «Аппассионате» Бетховена. Как художник он не чувство­
вал в себе способности выразить этот динамичный, социально детер­
минированный оптимизм, аналогий которому было предостаточно 
в отечественном искусстве той поры. Как человек он бежал от дей­
ствительности, где вопреки подспудно обострявшейся трагедийной 
ситуации торжествовал позитивный взгляд на мир.
Подводя итог развитию художественной ситуации Свердловска 
обозреваемого периода, следует подчеркнуть, что магистральную ли­
нию советского фортепианного искусства олицетворял М. П. Фролов, 
бесспорный художественный лидер своего времени. Из других фигур 
ведущее положение, как было отмечено, в функционировании господ­
ствующего в эпоху социалистического реализма направления, моди­
фицированного в героико-патриотический романтический стиль с раз­
личными постромантическими «оттенками», во второй половине 
1930-х гг. занимали пианисты Б. С. Маранц, С. С. Бендицкий, М. Г. Бо­
гомаз. Их мышление, представления, их художественное воспитание 
были производными постреволюционной культуры и вписывались 
в ее ареалы. Поэтому они, в отличие от В. А. Бернгард или 
Б. П. Шульгина, не только смогли приспособиться к новым условиям, 
но и сознательно выражали в творчестве полноту мироощущения 
и социальный оптимизм, которые были востребованы в ту пору.
1 Мельникова Н. И. Фортепианное исполнительское искусство как культу­
ротворческий феномен. Новосибирск, 2002.
Глава 5. НА ПОРОГЕ 60-х
5.1. Художественная ситуация в период военного 
времени. Развитие фортепианного искусства 
в Свердловске середины 1940-х -  1960-х гг.
С началом Великой Отечественной войны на Урал был эваку­
ирован целый ряд художественных коллективов, творческих вузов 
Украины, Белоруссии, центральных областей России. Сюда прибыва­
ли на хранение коллекции Эрмитажа, Государственного Русского му­
зея, редкие библиотечные фонды страны. Ленинградский балет, гор­
дость отечественной культуры, также нашел приют на уральской зем­
ле. Это имело исключительное значение для развития местного музы­
кального, драматического, изобразительного, театрального искусства, 
прикладного творчества, музейного дела и послужило мощным им­
пульсом для расцвета концертно-исполнительской, исследова­
тельской искусствоведческой деятельности. В это время как бы сам 
полюс отечественной культуры, ассоциируемый с Санкт-Петербур­
гом -  Ленинградом, смещается в Свердловск, возрождая мистическую 
связь двух городов, возникших по воле Петра I.
В Екатеринбурге -  Свердловске работают такие выдающиеся де­
ятели культуры и искусства, как А. Г. Габричевский, Л. А. Мазель, 
М. С. Друскин, А. Б. Хессин. Среди профессоров консерватории компози­
торы Р. М. Глиэр, А. И. Хачатурян, В. Я. Шебалин, скрипачи П. С. Сто­
лярский, М. Б. Рейсон, Д. Ф. Ойстрах, пианисты Н. И. Голубовская, 
Г. М. Коган, Г. Г. Нейгауз, М. И. Гринберг. На сцене филармонии высту­
пают Э. Г. Гилельс, Я. В. Флиер и другие замечательные музыканты. Сре­
ди особо примечательных художественных событий тех лет -  серия ка­
мерных вечеров, где в интерпретации Рейсона и Голубовской прозву­
чали все скрипичные сонаты Бетховена, в исполнении Гринберг-  
песни Шуберта-Листа, в исполнении Нейгауза -  цикл фортепианных 
сонат Скрябина.
Создание в консерватории «Кружка любителей камерной музы­
ки» также имело важные последствия, о чем М. С. Друскин писал 
в пространной рецензии на один из концертов: «До сих пор Свер­
дловск не знал систематической пропаганды камерной музыки. Те­
перь есть основания предполагать, что этот пробел будет восполнен. 
На концерте выступили участники круж ка- квинтет СГК (Сверд­
ловской государственной консерватории.- Л .  Г.). Исполненные квин­
тетом произведения Танеева и Шостаковича требуют наличия боль­
шой культуры и мастерства ансамблевой игры. Это трудное испыта­
ние квинтет выдержал с честью»1.
В сезоне 1942-1943 гг. «оставила большой след, подняв музы­
кальную жизнь города до столичного уровня», работа Госоркестра 
СССР под управлением Натана Рахлина2. Запоминающимися стали 
премьеры произведений уральских авторов, среди которых Соната 
Фролова, представленная пианисткой М. И. Гринберг, и Рапсодия для 
фортепиано с оркестром Хлопкова, где солировала М. Г. Богомаз. 
Широкий резонанс имел концерт, организованный в память Рахмани­
нова по инициативе консерватории и состоявшийся 20 апреля 1943 г. 
В нем приняли участие пианисты Г. Г. Нейгауз, Б. С. Маранц, С. С. Бен- 
дицкий, сопрано О. И. Егорова, писательница М. С. Шагинян, выступив­
шая с воспоминаниями о встречах с композитором.
Свердловская консерватория к началу 1940-х гг. еще не обрела 
в полной мере своего «лица», собственного творческого «почерка», 
ибо находилась в стадии становления. Появление в качестве ее про­
фессоров таких выдающихся мастеров, как Голубовская, Нейгауз, Ко­
ган, Михайлов, Луфер, Гозенпуд, конечно, способствовало профес­
сиональному «взрослению» вуза, но, кроме того, нарушило некое еди­
нообразие представлений, господствующее в педагогике предвоенной 
поры. Названные пианисты -  творчески весьма несхожие индивиду­
альности, воспитанные к тому же в различных по самой поэтике фор­
тепиано системах, часто исповедовали противоположные взгляды на 
принципы обучения искусству фортепианной игры.
Профессоров Киевской консерватории А. М. Луфера и М. А. Го- 
зенпуда, выпускников Г. Н. Беклемишева, объединяли идеи Бузони. Их 
коллег, также киевлян К. Н. Михайлова и Г. М. Когана роднили прин­
ципы школы Лешетицкого, воспринятые через педагогику В. В. Пу- 
хальского. Традиции, восходящие кВиллуану, Клиндворту, Пабсту,
1 Уральский рабочий. 1944. 18 мая.
2 Там же. 1943. 14 февр.
Балакиреву, представляла выпускница Петербургской консерватории 
по классу Ляпунова Н. И. Голубовская -  «пианистка умная и тонкая», 
как писал о ней Прокофьев1. Г. Г. Нейгауз совершенствовался 
у К. Барта, Л. Годовского и, общаясь с Ф. Блуменфельдом, познал мо­
тивы и отечественной, и западноевропейской школы.
Как отразилось все богатство пианистических идей на культуре 
фортепианной игры в Екатеринбурге -  Свердловске и отразилось ли? 
Конечно, их влияние продолжалось короткое время, да и характер 
проникновения идей во многом зависел от желания и таланта тех, кто 
хотел их воспринимать. Рассмотрим подробнее деятельность приехав­
ших в город музыкантов.
Бесспорно, самым значительным оказалось влияние Г. Г. Нейга­
уза, который с первых дней своего пребывания в Уральской консерва­
тории закладывал фундамент высокого профессионализма. Требова­
тельность к особой одухотворенности инструментального звучания, 
глубокое постижение музыкального произведения, постоянная твор­
ческая неудовлетворенность, совершенствование в игре отличали его 
педагогику. Примером плодотворности этого влияния служат успехи 
не одного поколения учеников Нейгауза. Кроме Маранц, Печерского, 
Бендицкого в его классе учился И. 3. Зетель, который окончил кон­
серваторию в 1948 г. уже в Москве. Возвратившись на Урал, он в пол­
ной мере реализовал идеи учителя. Исполнительству, педагогике, ин­
тенсивной музыкально-общественной деятельности Зетель отдавался 
со всей страстью темпераментной и увлекающейся натуры. Впрочем, 
творческие достижения этого пианиста связаны с более поздним пе­
риодом истории фортепианного искусства Свердловска.
Влияние Н. И. Голубовской носило более ограниченный харак­
тер из-за непродолжительности ее пребывания в Свердловске. Моти­
вы ее искусства прослеживаются, например, в деятельности Е. И. Та- 
баровской, отдавшей более полувека педагогике в Средней специаль­
ной музыкальной школе при Уральской государственной консервато­
рии. По характеру дарования она принадлежала к пианистам рацио­
нального направления. Звуковая культура, точность мелкой техники, 
обдуманность артикуляции, фразировки, колористической «подсвет­
ки» в игре Табаровской -  вот где виден «почерк» профессора, доби­
1 См.: Прокофьев C. Дневник 1907-1933: в 3 т. Р., 2002. Т, 1. С. 449-452.
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вавшегося от ученицы сбалансированности эмоционального и рацио­
нального начал в проживании музыки. Особенно отчетливо эти моти­
вы выражены в трактовке сочинений классического репертуара: сонат 
и концертов Моцарта, Гайдна, Бетховена. Таковы же версии исполне­
ния прелюдий и фуг «Хорошо темперированного клавира» Баха, со­
нат Скарлатти, близкие по звучанию тембру клавесина.
Композиции пьес романтического характера (Чайковского, 
Грига, Шумана) обращают на себя внимание внутренней гармонич­
ностью, уравновешенностью эмоций, тщательной проработкой мел­
ких подробностей фактуры, прозрачной педализацией, ясностью фор­
мы. Приглушенность колорита, чувство меры, изящество, сбалансиро­
ванность динамических и агогических нюансов, точность мелодичес­
кого рисунка характерны, например, для интерпретации учениками 
Табаровской «Времен года» Чайковского.
C. М. Фролова сначала занималась под руководством отца, затем 
перешла в класс Абрама Михайловича Луфера. По ее признанию, 
прежний, рассчитанный более на интуитивное усвоение технических 
правил, метод обучения потребовал исправления недочетов ее началь­
ного пианистического образования. Занятия с Абрамом Михайлови­
чем помогли устранить неловкость движений, недостаточную пальце­
вую точность и беглость, некоторую скованность в проявлении музы­
кальных намерений. Преподавание Луфера отличалось тактичностью, 
высоким профессионализмом, ибо он хорошо знал основы ремесла 
и умел ненавязчиво добиваться поставленной цели. О яркости художе­
ственной личности этого музыканта, уверенном владении мастерством, 
необыкновенной увлеченности в занятиях со студентами вспоминала 
впоследствии и М. Г. Богомаз, имевшая возможность наблюдать работу 
коллеги. Однако занятия сЛуфером продолжались только до 1944 г. 
и прекратились в связи с реэвакуацией Киевской консерватории.
О педагогической системе, столь же добротной, сколь и продук­
тивной, свидетельствует творчество профессора М. А. Гозенпуда, ра­
бота которого в Свердловске ограничилась также коротким временем, 
но с 1932 г. на Урале (в Челябинске, затем в Нижнем Тагиле) начина­
ет преподавать выпускница Киевской консерватории по классу Гозен­
пуда Э. Я. Гольдштейн. В 1938 г. Гольдштейн является педагогом му­
зыкального училища в Свердловске, в 1949-1958 гг. возглавляет фор­
тепианный отдел. Она быстро приобрела известность педагогическим
мастерством и проницательностью, с какой умела распознать талант 
в начинающем музыканте и развить его до максимального уровня. 
Умение все сложное и запутанное сделать простым, понятным и дос­
тупным для восприятия неопытного исполнителя -  вероятно, наибо­
лее ценное качество Гольдштейн как педагога. Помимо кропотливой 
технической работы ее деятельность отличала органично развиваемая 
музыкальность подопечных. Художественная сторона исполнения 
учеников Гольдштейн всегда отличалась продуманностью общей 
идеи, стройностью формы сочинения. Игре их были присущи и такие 
драгоценные качества, как естественность интонирования, певучий, 
красивый по окраске звук, богатство динамических градаций. Из ее 
класса вышло немало превосходных музыкантов. Назовем двух из 
них, А. Голубева и С. Белоглазова, окончивших Московскую консер­
ваторию.
5.2. Охранительные тенденции в творчестве 
H. Н. Позняковской
С эвакуацией связано появление в Свердловске пианистки На­
талии Николаевны Позняковской (1889-1981), которую М. П. Фролов 
приглашал еще вначале 1930-х гг. принять профессуру в открыва­
ющейся на Урале консерватории. Она приехала волею обстоятельств 
лишь в 1944 г. и преподавала в течение двадцати лет. В творчестве 
пианистки находит продолжение линия классического пианизма, нес­
колько отошедшая на периферию развития фортепианного искусства 
после кончины Цветикова и отъезда из Свердловска Рахманова. 
В контексте данного периода эта линия приобретает значение охрани­
тельной тенденции по отношению к традициям отечественного испол­
нительства. Ориентация на гармоничность и стилевую «устойчи­
вость» явилась главной приметой искусства послевоенных лет.
Позняковская дебютировала в Киеве в возрасте восьми лет Кон­
цертом C-dur Бетховена, проявив осмысленность игры и отчетливость 
техники. Через несколько лет последовали успешные выступления 
с «Блестящим рондо» Гуммеля, концертами f-moll Шопена и G-dur 
Бетховена, положительно оцененные музыкальной критикой. В час­
тности, рецензент писал: «Специальную одаренность выказала учени­
ца Тутковского- Позняковская. Крайняя молодость четырнадцати­
летней пианистки совершенно исчезает для слушателя при звуках ис­
полняемого ею Четвертого концерта Бетховена, с первых тактов полу­
чается полная уверенность в том, что талантливая ученица владеет со­
бой, обладает сочным и красивым звуком, большими техническими 
способностями, индивидуальностью и темпераментом»1.
В 1908 г., окончив гимназию, Позняковская уезжает в Петер­
бург. Там она поступает в консерваторию, в класс А. Н. Есиповой, 
о занятиях с которой, по ее собственным словам, она мечтала с дет­
ства, исполнив на вступительном экзамене в числе прочих пьес вирту­
озные «Концертное аллегро» Шопена и «Вариации на тему Пагани­
ни» Брамса. До последних дней жизни Позняковская, вспоминая о по­
ре студенчества, сохраняла каждую подробность общения с великой 
артисткой. Метод и сами принципы педагогики Есиповой были ею 
тщательно обдуманы, записаны, стали руководством в собственном 
творчестве.
В описаниях Позняковской важно все: посадка за инструментом, 
выбор репертуара, анализ различных приемов звукоизвлечения, рабо­
та над артикуляцией, поиск целесообразных движений, грамотной ап­
пликатуры, точной педали, достижение красочного и разнообразного 
по оттенкам туше2. Наблюдения неформального характера, как-то: 
подготовительная работа Есиповой перед сольным выступлением, ее 
репетиции с партнерами по ансамблю, предконцертный режим дали 
бесценный опыт. Этому способствовали и занятия в классе, где пости­
гались тончайшие секреты пианистического мастерства, осваивались 
азы художественного прочтения тех или иных сочинений, созданных 
корифеями искусства прошлого и настоящего.
В 1913 г. Позняковская с премией им. А. Г. Рубинштейна 
(премией был рояль фирмы «Шредер») оканчивает Петербургскую 
консерваторию и становится ассистенткой Есиповой с правом иметь 
собственный класс. Одновременно она получает от А. И. Зилоти приг­
лашение на серию концертов, солирует в камерных и симфонических 
вечерах ИРМО. В 1914 г. принимает участие в конкурсе им. В. А. Ера-
1 Цит. по: Спасская H. Н. Наталия Николаевна Позняковская // Науч.-ме- 
тод. зап. Урал. гос. консерватории. Свердловск, 1959. Вып. 3. С. 117.
2 См. об этом подробнее: Позняковская H. Н. О некоторых исполни­
тельских и педагогических принципах школы А. Н. Есиповой // Науч.-метод, 
зап. Урал. гос. консерватории. Свердловск, 1957. Вып. 1.
ковой и выигрывает его. Цезарь Кюи, являвшийся членом жюри кон­
курса, заметил: «Позняковская играет, как бес!»1. Действительно, 
страсть, энергия, власть над публикой, магия виртуозности отличали 
исполнение пианистки и буквально обрушивались на слушателей. 
К сожалению, победа на конкурсе не дала «имени». Для этого нужны 
были гастроли в Европе, но отсутствие средств и разразившаяся вско­
ре мировая война сделали турне невозможным.
Позняковская выступает в Петербурге (позднее Петрограде, 
а затем Ленинграде), играя разнообразные сольные и камерные прог­
раммы. Ее постоянными партнерами по ансамблю становятся профес­
сора Петербургской консерватории В. И. Шер (скрипка) и Е. В. Вольф- 
Израэль (виолончель). Трио в этом составе просуществовало долгое 
время, исполнив практически весь репертуарный канон данного жан­
ра. В послереволюционные годы деятельность Позняковской приоб­
ретает особенно широкий размах благодаря музыкальному универса­
лизму артистки. Как свидетельствовал музыкальный критик В. Дель- 
сон, на пианистическом небосклоне Ленинграда 1920-х гг. среди звезд 
поражала «совершенством бисерной игры ученица Есиповой Н. Поз­
няковская»2.
Она всегда очень быстро осваивала новые сочинения, шлифуя 
и без того превосходную технику, добиваясь большего разнообразия 
в звучании инструмента. Ее гастроли (будь то столица или провин­
ция) обеспечивались громадным репертуаром, постоянно пополня­
емым музыкой современных авторов, первый среди которых -  «одно­
кашник» по классу Есиповой С. С. Прокофьев, острый, нелицеприят­
ный, всегда взрывавший академическое «равновесие» в консервато­
рии и за ее пределами. Позняковской был близок мир его композиций, 
их конструктивная ясность, точность оформления идей. Она находила 
в музыке Прокофьева «созвучие» собственному восприятию жизни, 
видела в авторе ту же цельность натуры, уверенный, излучающий 
энергию оптимизм. Разумеется, она не однажды слышала сочинения 
Прокофьева в авторской интерпретации, получая впечатления «из 
первых рук», хорошо представляла исполнительскую манеру автора, 
могла судить о его пианистических намерениях.
1 Цит. по: Спасская H. Н. Наталия Николаевна Позняковская... С. 119.
2 Дельсон В. Ю. В. В. Софроницкий в беседах, высказываниях, воспомина­
ниях // Воспоминания о Софроницком. М., 1982. С. 164.
Трактовки Первой, Третьей, Пятой «парижской» сонат компози­
тора, которые Позняковская, будучи уже в преклонном возрасте, иг­
рала для студентов в классе, сохраняли блеск классически отточенной 
пальцевой техники, юношеский напор и завораживающую логику 
построения целого. В ее показах и романтические мотивы, присущие 
особенно Первой сонате с отчетливыми «отголосками» скрябинских 
влияний, и прозрачная, графически строгая неоклассика Пятой 
сонаты были поданы в сочной, постреалистической манере, свой­
ственной авторам школы Римского-Корсакова. Понятен успех, сопро­
вождавший премьеру Третьего фортепианного концерта Прокофьева, 
исполненного Позняковской в Ленинградской филармонии 12 мая 
1925 г. (оркестром дирижировал Г. Унгер). Критик «Новой вечерней 
газеты» Н. Финдейзен писал, что пианистка отлично передала этот 
полный виртуозного блеска концерт.
В 1930-е гг. Позняковская осуществляет давнюю мечту -  сыг­
рать цикл исторических концертов, аналогичный циклам А. Г. Рубин­
штейна. Она с удовольствием принимает предложение Ленинградско­
го радиокомитета: в ее послужном списке множество сочинений раз­
ных эпох и стилевых направлений. Пианистка играет в эфире (предва­
рительной записи тогда не существовало) с тем же блеском виртуоз­
ного мастерства, которым отличались ее сценические выступления. 
Никакого волнения перед микрофоном! Последний радиоконцерт 
прозвучал зимой 1942 г. в блокадном Ленинграде. Тогда была испол­
нена, в частности, «Аппасионата» Бетховена. Затем Позняковская 
была эвакуирована в Ташкент, где ее разыскал М. П. Фролов и приг­
ласил возглавить кафедру специального фортепиано Уральской кон­
серватории.
Переезд на Урал в 1944 г. открывает следующий этап артисти­
ческой биографии Позняковской. Наряду с педагогическими заняти­
ями она много выступает как солистка; иллюстрирует лекционный 
курс по истории фортепианного искусства, восполняя недостаток ма­
териалов консерваторского кабинета звукозаписи; выступает в ан­
самбле с ведущими музыкантами города. Среди знаковых явлений 
в музыкальной жизни города конца 1940 -  1950-х гг. исполнение со­
натных циклов для виолончели и фортепиано Брамса и Бетховена, 
сыгранных вместе с Г. Д. Цомыком, вечера фортепианного дуэта
(с И. М. Рензиным), возродившие традицию, столь популярную в на­
чале XX в.1
В сольных вечерах отчетливо прочерчен «пунктир» есиповских 
репертуарных предпочтений: сочинения крупной формы с яркой по­
этической идеей, драматургия которых конструктивно хорошо «выс­
троена», различные аспекты сюжетного развития отчетливо оформле­
ны и т. д. Позняковская с интересом играет и многочастные цикличес­
кие композиции, и миниатюры Бетховена, Брамса, Шумана, Шопена, 
Листа, Рахманинова, Прокофьева, Мясковского. В них, подобно Еси­
повой, ее привлекает ясность изложения материала, его рельефность, 
логика в построении формы. По этой причине пианистка почти не ис­
полняла произведения символистского или экспрессионистского ха­
рактера. Считая, видимо, декадентскими, не очень любила пьесы Де­
бюсси или позднего Скрябина. Ее исполнительским кредо была объ­
ективность в выражении замысла и верность авторской позиции. От­
сюда, вероятно, следовало, что «туманности», какие-то неясности 
и прочие мотивы модернистского толка являются недостатком компо­
зиторского профессионализма.
Между тем, одной из любимых сфер артистки была русская 
фортепианная лирика Серебряного века. Она с удовольствием пред­
ставляла публике сочинения своих современников -  Лядова, Щерба- 
чева, Глазунова. По записям 1950- начала 1960-х гг. можно судить 
о манере Позняковской. Разумеется, качество их несовершенно, ибо 
запись осуществлялась в обычном классе. Иногда пианистка играла 
перед микрофоном prima vista те сочинения, что диктовались необхо­
димостью занятия. И все же эти записи дают представление о мастер­
стве, о характерных аспектах понимания фортепиано, исполни­
тельских «акцентах» и т. д.
Примером интерпретации романтической музыки являются за­
писи исполнения сочинений Шумана. Пианистка вносит в интерпре­
тацию известную долю уравновешенности, достигая известного ба­
ланса рационального и эмоционального начал, что свойственно клас­
сической школе. Такова ее трактовка Фантазии C-dur, ор. 17, где уг­
лубленное исследование психологических состояний героя диктует
1 Это не значит, что фортепианные дуэты не звучали на сценических под­
мостках города, но регулярными такие события не являлись.
повествовательность интонации, господствующую на протяжении 
почти всех частей произведения. Трактовка ориентирована скорее на 
эпическую монументальность формы, чем на ее драматизм.
Свойственная подобному толкованию Фантазии созерцатель­
ность, некая отстраненность напоминает позицию наблюдателя со 
стороны, а не участника событий, что предполагает субъективность 
шумановской поэтики, и артистку можно было бы упрекнуть в неко­
торой холодности, если бы не сочно выписанные детали простран­
ства, окружающего героя Фантазии. Под пальцами пианистки мир по­
лон деятельной энергии, населен всякой живностью, цветами, деревь­
ями, окутан воздушной средой, источает запахи земли, водной глади -  
словом, бесконечно прекрасен в своей предметности. В разработоч- 
ных фрагментах композиции пианистка с очевидным удовольствием 
погружает слушателя в эту предметную достоверность.
Так же «осязаемы» образы «Фантастических пьес», ор. 12. Если 
Мария Юдина играла в цикле фантасмагорию запредельных напряже­
ний чувства, потому и возникал трагизм утраты минимальной реаль­
ности бытия (пианизм ее сверкал контрастами артикуляционных 
штрихов, динамических нарастаний и спадов, утонченностью агоги- 
ческого рисунка, а колорит достигал оркестровой живописности); ес­
ли Элисо Вирсаладзе акцентирует неуравновешенность романтичес­
кой натуры, избирая для этого плотные, тягучие, насыщенные звуча­
ния и основного, и фонового материала (отсюда предпочтение певу­
чего выразительного legato, густой педали, рельефной «прописи» фак­
турных подробностей); то Позняковская «видениям ночи» больного 
сознания противопоставляет остроту ощущений и полноту «дневной 
жизни». В ее интерпретации мир активен, разноцветен, жанрово опре­
делен, «обытовлен».
Каждая пьеса цикла точна по образной характеристике, вместе 
они образуют единое целое, скрепленное тонко обусловленными свя­
зями. Пианистка искусно «прослаивает» сюжетные линии лексичес­
кими «намеками», перекличками, арками. Этому служат легкие за­
медления темпа в конце каждого сюжета, едва уловимые интонацион­
ные затухания сходных по смыслу фраз, четкие прорисовки отдель­
ных артикуляционных мотивов, заставляющие вспомнить классичес­
кое «происхождение» шумановской фортепианной фактуры и игро­
вой техники. Точная педальная подсветка «подкрашивает» фактурные
изобретения автора, нигде не затушевывая их прозрачности, оттого 
музыкальная ткань всегда «дышит», окутанная воздушной средой. 
Ритмически точные моменты исполнения чередуются с квазиимпро- 
визационными. Но впечатление импровизационности игры обманчи­
во, ибо обусловлено доведенным до совершенства искусством.
В интерпретации «Фантастических пьес» интересен культуроло­
гический аспект. Позняковская показывает сквозь призму музыки 
Шумана изысканность шопеновского письма (пьесы № 3, 7, в чьей 
прозрачности словно «звучит» тишина), простодушие венской клас­
сики (№ 6, 8), предвосхищение символизма (№ 5), шубертовские вли­
яния (№ 4). Для нее исторический контекст -  необходимое качество 
интерпретации, без которого нет ощущения связи времен.
Получив блестящее образование, на протяжении жизни углуб­
ленное чтением, путешествиями, знакомством с лучшими евро­
пейскими коллекциями живописи, скульптуры, Позняковская насы­
щала и музыку этими знаниями и впечатлениями. Стремление к на­
ибольшей достоверности в передаче авторского замысла, как уже от­
мечалось, является характерной чертой творческой индивидуальности 
артистки. Вероятно, для нее понимание искусства интерпретации за­
ключалось в «полном растворении в авторе», как это сформулировал 
замечательный пианист А. Любимов1. Позняковская утверждала: «Ис­
полнитель -  скорее объективный рассказчик, чем со-переживатель ис­
полняемого. Собственное отношение к исполняемому должно оста­
ваться как бы в тени, оно проявляется только в том, как исполнитель 
понимает авторский замысел»2. Однако ее игра опровергала этот пос­
тулат, ибо «окрашивалась» темпераментом крупной артистической 
индивидуальности. Оттого музыка в исполнении пианистки всегда 
полна живости, ей чужды проявления какого-либо академизма.
Позняковская ценила умную, содержательную игру и сама стре­
милась к той максимальной чистоте и точности выразительного язы­
ка, которая отличает больших мастеров. Записи хорошо передают ув­
леченность пианистическим сотворением нотного текста. В некото­
рых из них, выполненных во время концерта, слышна восторженная
1 См. об этом: Любимов А. Вкус к подлинности // Сов. музыка. 1990. № 9.
2 Позняковская H. Н. О некоторых исполнительских и педагогических 
принципах школы А. Н. Есиповой // Науч.-метод, зап. Урал. гос. консерватории. 
Свердловск, 1957. Вып. 1. С. 81.
реакция зала. Такова запись «Вариаций на тему Й. Гайдна» для двух 
фортепиано Брамса, сыгранных в ансамбле с И. М. Рензиным. Форте­
пианный дуэт пианистов сложился в 1950-е гг. и стал одним из самых 
лучших в послевоенном Свердловске, отличаясь масштабом дарова­
ния обоих исполнителей, общностью художественных идей, совер­
шенством мастерства. Пианисты трактуют «Вариации...» как мону­
ментальный симфонический цикл. Тема хорала св. Антония задает по­
вествованию тон аскетизма и строгой сосредоточенности, ее транс­
формации полны величия и красоты, ощущение которых сравнимо 
с тем, что внушают алтарные композиции мастеров Северного Воз­
рождения. Впечатляют острые пунктиры и резкие динамические «све­
тотени» во второй, пятой, шестой вариациях, где «дьявольские кап­
риччио» пассажей обрушиваются с головокружительной быстротой, 
подчиняя музыкальное пространство строгой ритмической пульсации. 
В Andante четвертой вариации оба исполнителя избегают лирического 
тона высказывания, отсюда сдержанность в экспрессии мелодических 
линий, монохромность колорита, остро очерченный рисунок басовых 
pizzicato.
Изящна грация седьмой вариации, выдержанная в той же коло­
ристической гамме, но ее приглушенный свет более нежен. В восьмой 
он исчезает вовсе, остается зловещий шорох мчащихся фигураций 
в обеих партиях. Едва различимые интонации мелодических пункти­
ров, паутина сплетающихся голосов-призраков вызывают аллюзии на 
сцены Апокалипсиса. Финал -  еще один вариационный цикл внутри 
цикла «Вариаций...» -  заставляет вспомнить о великолепном компо­
зиционном мастерстве автора и восхититься мастерством, с каким ин­
терпретаторы выстраивают мощную кульминацию, венчающую сочи­
нение, где величественное звучание темы сопровождается фееричес­
ким сверканием пассажей, где все фактурные планы словно прониза­
ны солнечным сиянием.
В этом ансамбле обнаруживается огромный артистический тем­
перамент, склонный к рельефности выразительных средств и много­
плановости фактурных решений, полный энергии в реализации круп­
ных построений формы. Вместе с тем здесь явственно видна привер­
женность к классической ясности мышления, стройности общего пла­
на интерпретации. Характерна гармоничная соразмерность всех эле­
ментов исполнительского замысла, их подчиненность некой верхо­
венствующей идее, «сверхзадаче», которая удерживает в равновесии 
эмоциональный и формальный уровни интерпретации. Еще более яв­
но эти черты прослеживаются в записи «Вариаций на тему Бетхове­
на», блистательной стилизации Сен-Санса, исполненной в 1958 г.
В записях русской фортепианной музыки, особенно музыки пе­
риода раннего классицизма, обращает на себя внимание полнота ми­
ровосприятия Позняковской. Интерпретируя сонаты Бортнянского, 
пианистка вовсе не стремится к какой-либо «аутентичности» замысла, 
стилизации клавесинных звучаний и т. д. Ее Бортнянский сродни мо­
лодому Бетховену, он так же энергичен, чужд условностям светского 
салона с его театрализацией действительности, вычурностью отноше­
ний, изнеженностью интонаций. Тон сочный, звук округлый, контрас­
ты ярки, динамичны, колорит живописен, музыкальное время под­
вижно и целеустремленно. Намерения исполнительницы видны в ясно 
прорисованных деталях фактуры, композиционной стройности, чет­
кой артикуляции мельчайших мотивов. Ее фразировка изящна, легко 
обозначены конструктивно важные моменты. Автор у Позняковской -  
вполне «почвенный», с реалиями подлинной жизни, российский ху­
дожник времен Просвещения.
Пьесы Лядова в исполнении пианистки лиричны, овеяны благо­
уханием расцветающей природы, обаянием грации и тонкостью пере­
живаний. Так, в интерпретации Баркаролы fis-moll, ор. 14 пленяет 
благородство манеры, красота серебристых, окутанных сиянием ме­
лодических арабесок, спокойная мерность ритмов, манящая глубина 
аккордовых последований-погружений в кульминационном проведе­
нии темы, ювелирно сотканные сплетения фактурных планов.
Особой прелестью полно ласковое кружение Прелюдии Des-dur, 
ор. 57 № 1, где легкость туше, выраженная в звуковой «невесомости», 
создает фон едва заметным интонационным поворотам основного го­
лоса, которые и ясно различимы, и оставляют впечатление ускольза­
ющего мгновения. В Мазурке fis-moll, ор. 11 № 3, напротив, звучание 
сочно, в нем отчетливы фольклорные истоки. «Вариации на польскую 
тему», ор. 51 -  еще один пример стилевой чуткости, покоряющий со­
вершенством пианистической отделки, аристократизмом туше, коло­
ристической тонкостью звучаний, как будто напоминающих живопис­
ные эмали XVIII в.
Педагогика не была подлинным призванием Позняковской. Ра­
зумеется, она хорошо знала «кухню» исполнительского ремесла 
(вспомним уроки Есиповой!) и придерживалась строгой упорядочен­
ности в занятиях, каждый элемент которых был проверен ее собствен­
ной многолетней практикой. Однако на уроках Позняковская предпо­
читала метод показа всем остальным. Она не любила и не умела раз­
бираться в технических погрешностях, ибо обладала великолепным 
пианизмом от природы, а потому не понимала и не принимала техни­
ческой «недостаточности» ученика, объясняя это ленью и плохим ка­
чеством домашней работы.
Нелюбовь к «копанию в мелочах» вовсе не означала прощения 
пианистического брака. Сами собой подразумевались ежедневный 
кропотливый труд над совершенствованием аппарата, расширением 
арсенала выразительных средств; углубление в мельчайшие подроб­
ности нотного текста и т. д. Самоотверженностью в отношении к му­
зыке измеряла она и уровень дарования, и силу характера, и самодос­
таточность творческой личности ученика.
Она не любила много раз повторять объяснения или неспешно 
добиваться нужного исполнительского результата. Акцент делался на 
самостоятельных занятиях. Показы ее были блистательны, но не расто­
чительны, их количество ограничивалось одним или двумя. По свиде­
тельству учеников, на уроке нужно было схватывать все сразу и затем 
максимально обдумывать и развивать это. Позняковская ценила спо­
собных, самостоятельно мыслящих учеников. Она более чем привет­
ствовала музыкантскую «начитанность», инициативу, была педагогом, 
который «можно», то есть разрешала любые художественные поиски, 
изобретения по части исполнительского канона и т. д. С удовольстви­
ем занималась с учениками, имеющими композиторские наклонности 
(в их числе можно упомянуть, например, В. Д. Бибергана).
Она с готовностью откликалась на просьбы коллег о консульта­
циях, прослушивании перед ответственным выступлением и, по сло­
вам М. Г. Богомаз, «всегда радовалась успехам студентов, у кого бы 
они ни учились». К талантливым людям она была всегда доброжела­
тельна. Неустанно напоминала молодежи: «Любите ваше дело, бори­
тесь за него, учитесь, не переставая, берегите каждую минуту. Жизнь 
коротка, а сделать надо так много!»1
1 Из беседы М. Г. Богомаз с автором 22 февраля 1988 г.
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Исполнительское начало превалировало в уроках Позняковской, 
как и во всем, что касалось музыки. Педагогические мотивы верхо­
венствовали лишь в контексте общей культуры ученика, когда дело 
касалось скорее художественной состоятельности, а не просто техно­
логии игры. По воспоминаниям С. М. Фроловой, прослушав подго­
товленную к уроку пьесу, она тут же проигрывала ее сама: «Я пред­
ставляю это так». И дальнейшую работу над произведением приходи­
лось делать самостоятельно1.
И. В. Громова дополняет это свидетельство: «С ее пианизмом 
никаких проблем не существовало. Даже читая с листа только что на­
писанное сочинение, она поражала присутствующих совершенной за­
конченностью исполнения, и этим многие пользовались. Когда кто- 
нибудь не был готов к уроку, приносил с собой ноты и просил ее по­
играть, что она с удовольствием делала»2. Действительно, игра на 
уроке или консультации Позняковской содержали для думающего 
ученика столько информации, что хотелось добиваться желаемого 
долгими часами упорных занятий, настолько хорош был идеал.
Погрешностей техники или вкуса, а еще более художественной 
неубедительности, неталантливое™, как уже подчеркивалось, Позня- 
ковская не прощала ни студенту, ни концертирующему музыканту. 
Подобно корифеям прошлого, ее предшественникам и наставникам, 
она превыше всего ценила такую игру, где было чему поучиться.
В этом смысле чистота ее собственного стиля была безупречна. 
Она несла родовитость многовековой культуры, аристократизм вос­
питания. В фортепианном искусстве Свердловска это фигура эпичес­
кая, ибо артистизм и пианистическое совершенство составляли в игре 
Позняковской гармоничное целое. Здесь не было той «разорванности» 
идеального (внутреннего слышания воплощаемого замысла) и реаль­
ного (звучащего наяву), не было тех рефлексий и «немоты» нереали­
зованных идей, которыми так полно искусство Г. Г. Нейгауза, фигуры 
в этом отношении трагической.
Оба пианиста представляли разные полюсы фортепианного ис­
кусства. То, что было близко Нейгаузу: романтическая эскизность, 
преднамеренная как бы незавершенность трактовки, импровизацион-
1 Из выступления С. М. Фроловой на вечере, посвященном 100-летию со 
дня рождения H. Н. Позняковской, состоявшемся 12 ноября 1990 г.
2 Из беседы И. В. Громовой с автором 17 октября 1997 г.
ность манеры, сиюминутность «прекрасного мгновения», которыми 
одухотворены образы Шопена, Скрябина, Дебюсси, раннего Про­
кофьева и других авторов, -  было совершенно чуждо Позняковской, 
следующей канону законченности, совершенства не только целого, но 
и всех элементов внутри него. Первое беглое прочтение пьесы, не сос­
тавлявшее труда, требовало затем его с избытком в процессе более 
глубокого постижения авторского замысла, изучения его, почти ис­
следования, обдумывания, рассмотрения ряда исполнительских пла­
нов, где лишь лучший вариант интерпретации имел право на суще­
ствование.
Нечто «зыбкое», нестабильное, как и мелочное, «суетливое», 
для пианистки не представляло интереса. В ее мире отсутствовали 
блеклые, исчезающие краски. В самой натуре Позняковской, в ее ста­
ти было что-то от великих актрис Императорской сцены -  М. Г. Сави­
ной, М. Н. Ермоловой. Подобно им, она страстным, серьезным тру­
дом всю жизнь приумножала свой дар музыкального лицедейства, 
чтобы стать великой исполнительницей.
В ее искусстве были сосредоточены цельность, полнота, некая 
устойчивость, самоидентичность и самодостаточность. В отечествен­
ной фортепианной культуре она, вероятно, служила олицетворением 
того добротного консерватизма (или традиционализма) старой Петер­
бургской школы, для которого классические принципы оставались аб­
солютной ценностью на все времена.
С именем Позняковской, повторим, связано продолжение в ис­
кусстве Свердловска проклассической традиции, характерной для 
творчества B .C . Цветикова и других упоминавшихся ранее предста­
вителей академического направления. Заслуга пианистки видится 
в функционировании здесь охранительных тенденций отечественного 
пианизма, на рубеже 1970-х гг. приобретающих явную актуальность 
в связи с возрастающей активностью кризисных мотивов в фортепи­
анном исполнительстве.
5.3. Романтические идеи И. М. Рензина
Один из даровитых и любимейших учеников Леонида Влади­
мировича Николаева, известный ленинградский музыкант Исай Ми­
хайлович Рензин (1 9 0 3 - 1969) был выразителем исполнительского
направления, связанного с представлениями художественной интел­
лигенции России о пореволю ционны х преобразованиях. Понятна 
его максимальная верность романтическим идеалам в самом широком 
их толковании. По справедливому замечанию К. Г. Антоняна, «слож­
но определить по прошествии целого века, была ли революция окута­
на налетом романтизма для всего народа или это мифологизация ре­
волюции и новых проектов культуры существовала лишь в умах из­
бранной интеллигенции»1. Понятно, что XX в. разделился для России 
на время до и после революции. Расцениваются они по-разному, наде­
ляются различными значениями. «Дискурс начинает развиваться уже 
вокруг становления проблематики новой культуры, вокруг того, ка­
кой она должна быть, кто должен быть ее основателем и активным 
создателем, на чем, на каких основаниях она должна строиться, как 
относиться к старой, дореволюционной культуре. < ...>  Власть дает 
культуре идеологию. Культура подхватывает комплекс идей, предло­
женных властью, и начинает работать с ним, развивая в различных 
направлениях, предлагает идеологии различные формы существова­
ния. Власть отбирает из всего многообразия мысли лишь то, что уси­
ливает ее позиции. Так постепенно культура становится рупором го­
сударственной власти. Интеллигенция перестает быть автономной 
и независимой, ставится под контроль государства»2.
Почти ровесник века, И. М. Рензин испытал многие его прев­
ратности. Он родился в Саратове, рано проявил музыкальные спо­
собности и был отдан на младшее отделение Саратовской консерва­
тории, где преподавали такие известные педагоги, как М. JI. Прес- 
ман, С. М. Козолупов, Г. Э. Конюс. В 1917 г. Рензин успешно сдал 
экзамены в Петербургскую консерваторию и был зачислен в класс 
Леонида Владимировича Николаева. Вскоре здесь появился и юный 
Шостакович. Тогда же завязалась их дружба. Рензин становится непре­
менным участником музыкальных вечеров в доме Шостаковичей. Обо­
их сближали одинаковое восприятие окружающего мира, общая увле­
ченность искусством, занятия у одних и тех же профессоров: Л. В. Ни­
1 Антонян К. Время после революции: у истоков советской культуры // То­
лерантность в контексте многоукладное™ российской культуры: тез. докл. меж­
ду нар. науч. конф. Екатеринбург, 2001. С. 64-65.
2 Там же.
колаева (фортепиано), Н. А. Малько (дирижирование), М. О. Штейн- 
берга (композиция).
Репертуар Рензина студенческой поры весьма разнообразен, зна­
чительное место занимают в нем произведения Баха, Брамса, Листа, 
Бетховена, Рахманинова, Шумана, Чайковского. Отметим особо Пер­
вую фортепианную сонату Глазунова, его же Прелюдию и фугу 
d-moll, op. 62, интерпретация которых была признана самим автором 
наиболее удачной из всех прочих.
Вместе с тем пианист уже тогда проявляет завидный интерес 
к исполнению новейшей музыки, играя сочинения Мясковского, Че- 
репнина, Дешевова, Шостаковича. На одном из собраний «Кружка но­
вой музыки» Рензин участвует в премьерном исполнении «Свадебки» 
Стравинского. В дуэте с В. Шером представляет только что написан­
ную альтовую Сонату Ширинского. Именно к Рензину Николаев об­
ращается с просьбой впервые исполнить для Глазунова фрагменты 
его балета «Раймонда» в транскрипции для двух фортепиано, приго­
товленной Николаевым в подарок другу.
Глазунов, который внимательно следил за успехами консерва­
торской молодежи, записывает впечатления от игры Рензина на экза­
мене, который проходил 21 мая 1922 г.: «Рензин Исай прекрасный пи­
анист-виртуоз и большой музыкант. Несмотря на юный возраст, име­
ет громадный и трудный репертуар. Оценка -  пять с плюсом»1. Выс­
тупления пианиста вызвали резонанс в прессе: «Из состоявшихся в те­
чение последних месяцев публичных экзаменов учащихся консерва­
тории выделяется класс профессора Николаева, особенно ученики 
Граменицкая, Лейбович, Рензин и Шостакович»2.
Общение Рензина со своим педагогом в эти годы выходит за рам­
ки только консерваторских занятий. Обсуждение интересных новинок 
художественной жизни, совместное музицирование на фортепиано 
подразумевают некое родство духовное. Разумеется, Николаев оказал 
исключительное влияние на формирование личности, на артистическое 
становление своего ученика. С. И. Савшинский замечает: «Рензин -  
весьма типичный воспитанник Николаева двадцатых годов. Это музы­
кант интеллектуального склада. Его исполнение убеждает содержа­
1 Цит. по материалам архива И. М. и В. М. Рензииых.
2 Там же.
тельностью и четкостью замысла, рельефностью характеристик. Оно 
стильно выдержано и превосходно оформлено пианистически»1.
Действительно, ни Софроницкий, ни Юдина, ни тем более Шос­
такович, обладавший совершенно особым, отличным от николаевско­
го, пониманием фортепиано, не напоминали так Леониду Владимиро­
вичу собственный стиль игры, как Рензин. Оба тяготели к романти­
ческой приподнятости, сочной живописности и полнокровности ин­
терпретаций: то звучало само время, с его энтузиазмом первых пост- 
революционных новаций. Вероятно, именно Рензин казался Никола­
еву тем «рыцарем фортепиано», который смог бы продолжить и раз­
вить идеи его педагогики.
В 1923 г., после блестящего окончания консерваторского курса 
(выпускная программа состояла из «Хроматической фантазии и фуги» 
Баха, Сонаты c-moll, op. 111 Бетховена, Сонаты fis-moll Шумана, «Ко­
лыбельной» Шопена, «Тарантеллы» Листа и Первого фортепианного 
концерта Глазунова), Рензин продолжает занятия на академическом 
курсе, как тогда называлась аспирантура. Начинается концертная де­
ятельность молодого артиста. Высказывания критики о дебюте на 
профессиональной сцене самые благожелательные: «Когда в програм­
ме такая последовательность, как соната Глазунова, ор. 74, Соната 
Шумана, ор. 11 и Пятая соната Скрябина -  то подобная программа не­
вольно обращает внимание»2. Глазунов пишет о Рензине: «Блестящий 
и всегда сдерживающий себя виртуоз. В передаче много темперамен­
та и молодой энергии»3.
Подчеркнем, что главные достижения пианиста связаны с кон­
цептуальным богатством романтических или постромантических про­
изведений и заложенными в них пианистическими идеями. Именно 
такая музыка давала простор виртуозной одаренности музыканта 
в передаче драматических коллизий, масштабности интерпретаций, 
стремлению к яркой, волевой исполнительской манере.
В 1927 г. при поддержке Наркомпроса пианист командируется 
в Берлин для совершенствования мастерства. В Высшей школе при Бер­
линской консерватории Рензин занимается у Крейцера, в прошлом талан­
1 Савшинский С. И. Леонид Николаев: Пианист. Композитор. Педагог. Л.; 
М., 1950. С. 172.
2 Цит. по материалам архива И. М. и В. М. Рензиных.
3 Там же.
тливого ученика Есиповой, и таким образом впервые соприкасается с дру­
гой фортепианной школой. Методы Есиповой и Николаева сравнивались 
неоднократно. Их различие объясняется разным видением «образа» фор­
тепиано, а отсюда и разным пониманием принципов игровой техники.
Вот как об этом пишет исследователь Н. Бертенсон: «Есипова, 
верная заветам Лешетицкого, была убежденной сторонницей актив­
ной пальцевой техники. ...Пианизм Есиповой с такими характерными 
особенностями, как точно и тонко вырисованные линии пассажей на 
фоне общей прозрачной ткани, можно назвать графическим... педали­
зация стремилась подчеркнуть эту прозрачность ткани, выделяя рит­
мическое начало...»1. По мнению исследователя, в противополож­
ность Есиповой, Николаев не искал сопоставления и противопостав­
ления чистых красок, для него было характерно стремление в игре 
скорее к живописности, он любил сложность, густоту, сочность кра­
сочной палитры, отсюда предпочтение крупной техники при пассив­
ной роли пальцев, «обволакивающие» педали, некоторая «смазан- 
ность» ритмоинтонаций.
Занятия в классе Крейцера имели для Рензина большое значение 
по части тонкой шлифовки выразительной лексики, по «родовитости» 
школы, с помощью которой музыкант приобрел опыт превосходно 
выработанной пальцевой техники, разнообразие в оттенках фортепи­
анного звука без форсировки, нажима, жесткости. Пребывание в куль­
турном пространстве Европы лишь усиливало это значение. Свиде­
тельством тому является запись «Вариаций на тему Бетховена» для 
двух фортепиано Сен-Санса, выполненная И. М. Рензиным и H. Н. Поз­
няковской.
Здесь прекрасно передана общность пианистической манеры ан- 
самблистов. Обращает на себя внимание тончайшее кружево пассажей 
в этой классически прозрачной стилизации французского автора. Вир­
туозно распределенные между двумя партиями нити нигде не рвутся. 
Искрящиеся арабески, расцвечивающие основную мелодическую ли­
нию, феерические кульминации в завершающих разделах композиции, 
изящная педализация, ровность и точно сбалансированное звучание 
сложнейших эпизодов подчинены у обоих музыкантов четко выявлен­
1 Бертенсон Н. В. Анна Николаевна Есипова: Очерк жизни и деятельнос­
ти. Л., 1960. С. 133.
ной логике развертывания формы. Да и сама техника исполнения пора­
жает тонкостью «огранки» каждого музыкального мгновения.
Крейцер считал, что для пианиста «было бы важно, вследствие 
его выдающегося дарования и глубокой музыкальности натуры», 
продлить пребывание в Берлине, чтобы, как он писал, «энергично по­
думать о своей виртуозной карьере, в успехе которой нельзя сомне­
ваться»1. Он подготовил Рензина к полноценной гастрольной деятель­
ности. Пианист получает ангажемент на ряд концертов в Германии, 
Бельгии, Франции, Испании. Но разрешение на продление занятий не 
было получено, и вскоре Рензин возвращается в Ленинград, где ин­
тенсивную гастрольную деятельность совмещает с преподаванием 
в консерватории.
В 1934 г. он возглавляет художественное руководство Ленинград­
ской филармонией. Тогда же приходит предложение от М. П. Фролова 
работать в Свердловской консерватории. Вместо себя Рензин рекомен­
дует выпускников своего класса Б. Певзнера и Б. Шульгина. По свиде­
тельству Б. Н. Лосского, в определенный период он, как и Шостако­
вич, становится жертвой сталинских репрессий2. С началом войны 
уходит на фронт в действующую армию. После тяжелого ранения, 
контузии и нескольких месяцев госпитального лечения в 1946 г. воз­
вращается в консерваторию.
В 1947-1949 гг. Рензин заведует музыкальным вещанием Ленин­
градского радио. Новые гонения на творческую интеллигенцию вынуж­
дают его покинуть северную столицу. Переезд в 1950 г. в Свердловск 
означал фактическую ссылку. Но круг возможностей для концертно-ис­
полнительской и педагогической работы на новом месте был настолько 
широк, ритм и насыщенность художественной жизни так высоки, что 
для музыканта наступает период творческого возрождения. Разумеется, 
по интенсивности концертных выступлений он лишь отчасти сравним 
с довоенным временем. Однако и теперь Рензин играет такие шедевры, 
как концерты d-moll № 1 Брамса, b-moll № 1 Чайковского, Es-dur 
№ 4 Бетховена, c-moll № 2, d-moll № 3 Рахманинова.
По свидетельству очевидцев, его исполнению присущ подлинно 
симфонический размах, передача концепции сочинения захватывает ар­
1 Цит. по материалам архива И. М. и В. М. Рензиных.
2См. об этом: ЛосскийБ. Наша семья впору лихолетья 1914-1922 гг. // 
Минувшее: ист. альм. 1993. № 12. С. 87-90.
тистическим темпераментом и вдохновением. М. Н. Ярославцева вспо­
минает о гастролях артиста в Перми: «Зал Театра оперы и балета был 
переполнен. Сцена, где расположились оркестр и пианист, исполняв­
ший Концерт Грига, словно излучала потоки мощной энергии. Зрите- 
лей-слушателей буквально завораживал этот напряженный тонус звуча­
ния рояля, так что можно было простить, просто не заметить случайно 
смазанный пассаж, ибо величие и красота общей картины существовали 
в другом измерении, нежели какая-то погрешность»1. В том же роде об 
игре пианиста высказывается В. И. Коцюба: «Какое-то сверкающее, 
очень живое музицирование. Подробности формы никогда не заслоня­
ют главного, сущностного. < ...>  Он часто бывал на собраниях студен­
ческого научного общества, играл, рассказывал. < ...>  Первый, Второй 
концерты Чайковского были его “коньком”, “Хроматическая фантазия 
и фуга” -  тоже»2.
Об искусстве Рензина- философа и поэта фортепиано дает 
представление интерпретация «Хроматической фантазии и фуги» 
И. С. Баха (запись 1950-х гг.) Недаром пианист выбирает из всех кла- 
вирных созданий великого немецкого композитора именно «романти­
ческий» опус, запечатлевший период «бури и натиска» в творчестве 
композитора. Артисту близка эта взвинченно-напряженная форма, 
адекватная буйству страстей эпохи барокко, где для него звучат отго­
лоски реформации. Он солидарен также с той революцией в умах, что 
сотворил на рубеже ХІХ-ХХ в. Бузони, приведя многих исполнителей 
баховской музыки в смятение.
Бузониевский экспрессионизм гораздо достовернее для Рензина 
выражал «эпоху титанов», как можно по аналогии с Возрождением 
назвать барокко. Заметим, не рационализм XVIII в. дорог ему, а имен­
но катаклизмы предшествующего времени. Интересно сравнить кон­
цепции «Хроматической фантазии и фуги» Рензина и Маранц. Это, 
помимо прочего, дает представление не только о характере различий, 
но и о многообразии и разветвленности влияний постромантизма на 
формирование стилевых направлений в искусстве XX в.
В исполнении Маранц пьеса начинается фантазийными пассажа­
ми, трактованными как живописная гармоническая вертикаль. Отсю­
да педальные задержания басовых нот, стертость контуров мелоди­
1 Из беседы М. Н. Ярославцевой с автором 24 ноября 1999 г.
2 Из беседы В. И. Коцюбы с автором 19 августа 1997 г.
ческих линий, текучесть музыкального времени, отраженная в паузах- 
ферматах, в зыбкой подвижности звуковых масс. Речитатив и его пе­
ребивающие аккорды играются в манере органных хоралов Франка 
с их свободной ритмикой в передаче мотивов богоискательства и реф­
лексий героя романтических новелл. В итоге музыкальная речь скорее 
лирична, чем драматична, и не старается скрыть или как-то завуали­
ровать острую субъективность.
Фуга решена в традициях русской подголосочной полифонии. 
Красивый и певучий звук, свободная агогика, интонационно прочув­
ствованное экспонирование темы, богатое колорирование интерме­
дийных эпизодов, где все элементы фактуры красиво «вылеплены», 
выслушаны, «поданы». Тема сама по себе протяжна, меланхолична по 
характеру, каждое ее вступление оттенено цезурой, небольшим «за­
круглением», еще тоньше подчеркивающим вокальную природу голо­
соведения. Кульминационное проведение темы колористически по­
добно изысканной регистровке романтического органа. Важно и спо­
койное, повествовательное движение пьесы. Маранц здесь вполне 
адепт школы Г. Г. Нейгауза с ее душевной «проницательностью», фило­
софской углубленностью и характерными поисками не «вне», а «внут­
ри» себя: субъективизм в духе манновского «Доктора Фаустуса».
Рензин трактует сочинение Баха в ином ключе. Причудливые 
сплетения барокко-пассажей ведут свое происхождение от изыскан­
ной графики готического портала. Время музыкальное «раскручивает­
ся» стремительно. Артикуляция точна и упруга, фактура прозрачна, 
но в ней как бы заключена царственность Духа творящего, созида­
ющего. Слух легко распознает тончайшие варианты мотивных члене­
ний. Ферматы лишь подчеркивают устойчивость кадансовых постро­
ений. Пианист почти не использует педаль, потому рисунок пассажей 
приобретает особую остроту, артикуляционные штрихи -  выпуклость, 
а интонация -  внутреннюю энергию, приближаясь к строю лютеров­
ской проповеди. Все вместе создает ощущение близости к тому 
над-личному бытию, которым полны композиции Баха.
Речитатив страшен трагической напряженностью. Резко обна­
жен конфликт линеарности с грозно обрушивающейся гармонической 
вертикалью, сопоставлений блестящих звучностей forte и глухого, 
сумрачного piano. Особенно фееричны у пианиста пассажи, венча­
ющие последования аккордов в конце пьесы. Он мощно живописует
портрет автора- концертирующего музыканта, истинного виртуоза 
импровизации, воссоздавая картину баховской вселенной: отдельные 
«всплески» мелких нот в заключительных тактах фрагмента подобны 
корчащимся на кресте фигурам грешников, а аккорды хорала -  голо­
сам потустороннего мира. Долгая-долгая фермата перед фугой -  пос­
ледний вздох горестной жизни.
Фуга строга и монохромна. Это иной мир, подчиненный власти 
разума. Звуковедение здесь совершенно ровно, лишено тембровой ха­
рактеристики, но именно потому во всем великолепии предстают 
изощренные хитросплетения баховской полифонии. Тема интониро­
вана аскетично, но стремительно ее восхождение к кульминациям, где 
готический рисунок хроматических изгибов основного мотива уплот­
няется, насыщается, словно расцветает в торжественном звучании 
апофеоза.
Контрасты фактурных пластов усилены тонкой игрой динами­
ческой светотени. Пронизывающий музыку чеканный ритм, переда­
ющий внутреннее движение, способствует единству становящейся 
формы. Рензин избегает дробной фразировки, коротких волнообраз­
ных усилений или ослаблений звучности, перемен штриха, вольных 
прогибаний темпа, то есть всего того, что вело бы к снижению образа, 
его «обытовленности». Вслед за А. Матиссом он мог бы повторить: 
«Живописец не должен трудиться над мелочными деталями, для этого 
существует фотография... Идеал заключается в композиционном 
единстве. Детали вредят чистоте линий и интенсивности пережива­
ний»1. Приведенная цитата объясняет суть творческого метода пи­
аниста, для которого при прочих аспектах исполнения крайне важны 
соображения архитектоники.
Подтверждение сказанному -  его интерпретация Сонаты h-moll 
Шопена, где героико-романтический пафос и величие страстей срод­
ни бетховенским и явно предпочтительнее для музыканта, чем лири­
ческая утонченность образа. Становление формы и здесь покоряет 
властным динамизмом. Пианист хорошо чувствует музыкальное вре­
мя, потому так точен выбор темпа каждой из частей Сонаты. Первая 
часть построена на контрастных сопоставлениях основных тем, пре­
имущество отдано выразительным возможностям колорита. Так,
1 Мастера искусства об искусстве: избр. отрывки из писем, дневников, ре­
чей и трактатов: в 3 т. М., 1934. Т. 3. С. 395.
в контексте трагических коллизий разработки «бархатный» виолон­
чельный тон побочной темы обретает хрупкую бестелесность, но цар­
ственно полнозвучие заключительного фрагмента Allegro.
В Скерцо чудесная пассажная техника исполнителя насыщает 
крайние разделы формы блистательными взлетами кульминаций, 
вспыхивающих, подобно праздничному фейерверку. Тонкими дина­
мическими полутонами средний эпизод напоминает сумрачный коло­
рит «музыки ночи» на манер шумановских фантазий. Пианист тракту­
ет медленный эпизод как «погружение в себя», показывая близость 
романтических авторов друг другу.
Момент «ухода» в надличность бытия развивается в следующей 
части композиции. Удивительно здесь ощущение внутреннего движе­
ния музыкальной ткани. Оно не оставляет места суете или злободнев­
ности. Тон рояля глубок и певуч, фразировка, основанная на длинном 
дыхании, нигде не теряющем естественности интонаций, рельефна, 
пластически упруга. Обертоновые «вуали» и динамическое «сфума- 
то» динамических отношений придают фактурным пластам объем, 
создавая картину истинного величия. Рензин демонстрирует здесь 
полную приверженность Большому стилю романтического XIX в.
Это отражается и в симфоничности мышления пианиста, и в кра­
сочной изобретательности, идущей от оркестровой трактовки инстру­
мента, и в виртуозности игры. Он намеренно воскрешает в музыке со­
наты дух «Героической симфонии» и иных мощных творений Бетхо­
вена -  предвестника Нового времени. Для него важна и дорога связь 
прошлого и настоящего. Метафоры наполеоновской эпохи «просвечи­
вают» в изысканных построениях шопеновской формы так же, как 
в живописных полотнах Делакруа звучат отголоски «симфоний» клас­
сициста Пуссена.
Плодотворна и другая ипостась творчества пианиста. Так, 
в 1950-х гг. Рензин начинает выступать в трио с М. Л. Затуловским 
и Г. Д. Цомыком. В исполнении музыкантов в сезонах 1954-1955 
и 1955-1956 гг. прозвучал целый ряд сочинений данного жанра, в том 
числе произведений отечественных авторов -  А. Г. Рубинштейна, 
С. И. Танеева, П. И. Чайковского. Целостность концепции, хорошее 
знание партитуры, умение выгодно распределить звуковые массы, иг­
рая «крупный план» в сольных эпизодах и уступая первенство в ан­
самблевых tutti, позволили пианисту стать лидером коллектива. Сла­
женность ансамбля, разумеется, зависела от добровольной готовности 
коллег откликаться на предлагаемые идеи, от дружеского приятия 
этого лидерства. Оттого, например, в записи Трио «Памяти великого 
артиста» Чайковского так прочны внутренние связи, так «сцементиро­
ваны» сюжетные линии и блистательно выявлены конструктивные 
особенности формы, а само ее становление столь темпераментно. Бы­
товые зарисовки, проникновенные мотивы русского пейзажа, биогра­
фические реминисценции, размышления о предназначении художни­
ка -  все выписано вольной, могучей кистью, все подчиняется воле пи­
аниста, властно организующего музыкальное пространство-время 
композиции, куда счастливо вплетаются реплики струнных и их пле­
нительные soli.
В рецензии на концерт, посвященный творчеству Шостаковича, 
который состоялся в рамках фестиваля «Уральские самоцветы», кри­
тика также отмечала игру Рензина: «Трио прозвучало не просто хоро­
шо -  вдохновенно, высокий профессионализм исполнителей был ум­
ножен их горячей увлеченностью. В чутком ансамбле с J1. Мирчиным 
и Г. Цомыком мастерски исполнил фортепианную партию И. Рензин, 
появившийся на эстраде после длительного перерыва, вызванного бо­
лезнью. Ясность идейной позиции музыкантов позволила в полной 
мере проявить присущее им мастерство»1.
В 1950-х гг. складываются дуэты И. М. Рензина со скрипачом 
М. JI. Затуловским и пианисткой Н. Н. Позняковской. Как примеча­
тельные достижения артистов критика отмечала цикл из трех концер­
тов с исполнением всех скрипичных сонат Бетховена и неизменный 
успех регулярных вечеров в малом зале Уральской консерватории, 
где звучала музыка для двух фортепиано. Например, об открытии ка­
мерного сезона 1952-1953 гг. и выступлении дуэта рецензент 
«Уральского рабочего» писал: «...Желающих попасть и не попавших 
на него было так много, что концерт пришлось повторить на следу­
ющий день в зале музыкального училища»2.
Построенный екатеринбургским меценатом И. 3. Маклецким 
еще в 1900 г. и предназначенный специально для публичных концер­
тов, этот зал вмещал гораздо большее число слушателей, чем консер­
1 Цит. по материалам архива И. М. и В. М. Рензиных.
2 Там же.
ваторский, а тонус игры солистов отличался столь большой интенсив­
ностью, что их музицирование отвечало не камерному, а большому 
виртуозному стилю. Так, исполненные дуэтом Позняковская -  Рензин 
«Вариации на тему Бетховена» Сен-Санса, несмотря на искрящуюся 
легкость исполнения, поражали масштабностью концепции: достаточ­
но привести в пример фугато и следующий за ним эпизод. Та же кра­
сота отличала интерпретацию «Вариаций на тему Гайдна» Брамса, где 
строгость была соединена с роскошью пианистических решений.
При разности художественных индивидуальностей оба пианиста 
достигали редкой ансамблевой целостности, единства музыкальной 
идеи, идентичности выразительных средств. К тому же обоим был 
присущ художественный универсализм, как присущ он исполни­
тельской культуре старых мастеров отечественного пианизма. В ре­
цензии на концерт 1958 г. написано: «...Программа вечера фортепи­
анных дуэтов была очень разнообразна. Наряду с Сонатой Моцарта 
и пьесами Рахманинова исполнялись “Танцы” Хачатуряна, “Концер­
тино” Шостаковича. Но особенно яркое впечатление оставили “Вари­
ации” Сен-Санса на тему Бетховена. Они прозвучали как цельное про­
изведение, спаянное единым дыханием, единой линией развития. Ис­
полнение отличалось большим темпераментом»1.
Репертуар дуэтных вечеров включал, пожалуй, все или почти 
все написанное для данного состава и известное в ту пору. Помимо 
классики в афишах значатся «Вариации» Николаева, «Прелюдия 
и фуга» gis-moll Танеева, сюиты Аренского и Рахманинова, фрагмен­
ты из балета «Раймонда» Глазунова в транскрипции Николаева и мно­
гое другое. Рензин даже обратился к Шостаковичу с просьбой при­
слать ноты юношеской Сюиты, в чем, правда, было ему отказано, так 
как композитор считал это произведение незрелым.
Почти двадцатилетнее сотрудничество маститых музыкантов 
имело следствием развитие жанра фортепианного дуэта на Урале 
и в исполнительстве, и в композиторском творчестве, а в перспективе 
послужило поводом к проведению в Свердловске регулярных между­
народных фестивалей, итогом которых стала организация Общена­
циональной ассоциации фортепианных дуэтов. Социальную значи­
мость творческой деятельности Рензина отметил известный уральский
1 Цит. по материалам архива И. М. и В. М. Рензиных.
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композитор Борис Гибалин, когда в 1967 г. написал: «И. М. Рензин 
является последовательным продолжателем традиций русской пи­
анистической ш колы...»1. Это верно еще и потому, что, подобно ко­
рифеям Петербургской (Ленинградской) консерватории, пианист тя­
готел к редактированию фортепианных сочинений, чему не могли не 
способствовать его большой опыт концертанта и знакомство со мно­
гими современными музыкантами.
Среди композиторов, с которыми пианиста связывали личное 
общение и взаимный творческий интерес, первое место принадлежало 
Д. Д. Шостаковичу. Как в случаях с музыкой Глазунова или Никола­
ева, Рензин не только был хорошо знаком с авторским замыслом еще 
в процессе обдумывания, уточнения каких-то деталей, но интуицией 
крупного художника-исполнителя предвидел, предугадывал создава­
емую картину. Потому его исполнительские замечания всегда имели 
достоверную основу и носили конструктивный характер. В сохранив­
шейся переписке Шостаковича и Рензина примечателен этот момент. 
Так, 20 октября 1965 г. композитор пишет: «Дорогой Шура! Спасибо 
за письмо. < ...>  Твои замечания о моих Прелюдиях и фугах очень 
правильны. При переиздании непременно ими с большой благодар­
ностью воспользуюсь. Кроме того, я воспользуюсь твоим любезным 
согласием помочь мне в редактуре этих пьес»2.
Данная тема затрагивалась не однажды. В частности, 19 апреля 
1967 г. Шостакович обращается к Рензину: «Если ты согласен в буду­
щем редактировать мои фортепианные сочинения, то за это я буду те­
бе горячо благодарен...»3. Однако этот проект остался неосу­
ществленным. Не пригодилась и уже подготовленная Рензиным кро­
потливая редакторская версия «Прелюдий и фуг» Шостаковича. 
11 мая 1969 г., через два года после отъезда пианиста в Петрозаводск, 
где он принял профессуру в открывшемся филиале Ленинградской 
консерватории, пианист скоропостижно скончался.
Остановимся подробнее на педагогической деятельности Рен­
зина, которая началась еще в предвоенные годы. В свердловский пе­
риод он особенно остро осознает ценность николаевского наследия 
и отстаивает методические принципы учителя с тем большей нас­
1 Цит. по материалам архива И. М. и В. М. Рензиных.
2 Там же.
3 Там же.
тойчивостью, чем упорнее они подвергаются критике или умолчанию. 
Он заботится о преемственности традиций школы Николаева, «чуж­
дой всякого эклектизма и дилетантства, способствующей овладению 
большими звуковыми массивами», где «тонкий и умный анализ тек­
ста помогает свежей интерпретации классических и современных тво­
рений»1. Как и Николаев, Рензин в педагогике рационален, но его ра­
ционализм, по словам А. А. Альшванга, сохраняет мудрое равнове­
сие между требованиями научного принципа и артистическим чув­
ством меры2.
Общение профессора Рензина со студентами не было очерчено 
рамками только классных занятий. Оно включало и многочисленные 
встречи, посвященные исполнительскому анализу таких произведе­
ний, как Первый и Второй концерты для фортепиано с оркестром 
Чайковского, «Хорошо темперированный клавир» Баха, цикл «Пре­
людий и фуг», ор. 87 Шостаковича. Он консультирует студентов при 
подготовке к всесоюзным и международным конкурсам, выступает 
с лекциями на семинарах по проблемам исполнительства, охотно при­
нимает участие в студенческих диспутах при обсуждении новейшей 
музыки и т. д.
Рассказы Рензина о выдающихся музыкантах-исполнителях 
прошлого, о постановке концертного дела в Европе, воспоминания 
о друзьях-сокурсниках -  всегда яркие, увлекательные -  вносили в те­
чение консерваторской жизни 1950-1960-х гг. ноту приподнятости, 
даже праздничности, внушая мысль о высоком предназначении музы­
кального искусства. Это было особенно важно в тот момент ввиду со­
вершенного отсутствия каких-либо художественных контактов 
с внешним миром, искусственной изолированности, отсутствия свя­
зей с зарубежными музыкантами, мирового исполнительского опы­
та -  а такие тенденции в провинции проявлялись наиболее жестко. 
К тому же Свердловск долгое время имел статус «закрытого города».
Рензин обладал очень большим запасом сведений о различных 
пианистических манерах, был сведущ в области теории пианизма, но 
предпочитал все же живую практику общения и с удовольствием музи­
цировал, уделяя главное внимание художественным задачам исполне­
1 См. об этом: Альіиванг А. А. Советские школы пианизма // Сов. музыка. 
1938. № 10.
2 Там же.
ния. Понятно, что в такой ситуации и тонких ценителей, и музыкаль­
ную молодежь привлекали сольные концерты пианиста, его выступле­
ния с симфоническим оркестром филармонии, его мастер-классы.
Подробности исполнительской «кухни» как педагога Рензина 
мало интересовали, особенно в поздний период деятельности. В уче­
нике профессор видел коллегу по цеху, музыканта, равного себе, 
только менее опытного. Сказанное не означает, конечно, что в случае 
надобности он не мог подсказать какой-то технический прием, выб­
рать нужный элемент выразительной лексики. Но не эти детали сос­
тавляли главное содержание уроков. Гораздо большее влияние оказы­
вали на совершенство исполнения показы мастера, его объяснение 
формы, логики драматургии сочинения и т. д.
Естественным следствием данного принципа преподавания бы­
ло максимальное развитие самостоятельности мышления ученика 
и его готовности к творческому «содружеству» с композитором. Во 
главу угла мастер ставил стремление к подлинному изучению автор­
ского текста. Именно это должно было способствовать свободе ис­
полнения на завершающем этапе -  этапе сценического выступления. 
Превыше всего в классе ценилось подлинное вдохновение, художе­
ственное озарение, фундаментом которому и служила вся предвари­
тельная работа. В этом смысле Рензин оставался истинным романти­
ком в педагогике. Разумеется, подобный метод подходил не всем, он 
давал отличные результаты в игре наиболее талантливых учеников. 
Для остальных характерны были общая культура исполнения, чувство 
формы, знание стилистических особенностей изучаемого сочинения, 
основанное на анализе всех составляющих его элементов.
В целом же Рензин привнес в фортепианное искусство Сверд­
ловска 1950-1960-х гг. ту остроту переживания окружающих собы­
тий, то восприятие мира, которые становились типичными для време­
ни хрущевской «оттепели». Его масштабный пианизм, где яркая об­
разность соединялась с глубоким интеллектуализмом, а виртуозная 
подача материала -  со строгим художественным отбором выразитель­
ных средств, стал откликом на насущную потребность в полноте 
и правдивости выражения жизненных явлений, связанных с надежда­
ми на раскрепощение личности в якобы новых обстоятельствах. Он 
отвечал представлениям поры «шестидесятничества».
Однако в общественной жизни очень скоро наступило разочаро­
вание: героика романтического стиля, в том или ином варианте гос­
подствовавшего на протяжении нескольких десятилетий, утрачивала 
актуальность, асам  стиль клонился к упадку, который объяснялся 
глубинной исчерпанностью питавших его социальных идей. Урбани­
зация жизненного уклада в условиях научно-технического прогресса 
породила кризис лирического высказывания. В новом социальном 
контексте искусство переходило к игре в «лирическую непосред­
ственность», к претворению различных моделей прошлых культур, 
искало открытий в необарокко, неоклассике, авангардных течениях. 
Новые мотивы требовали иных исполнительских решений. Этим объ­
ясняется ослабление к концу 1960-х гг. влияния творческих идей Рен­
зина, рыцаря романтизма, на дальнейшее развитие фортепианного ис­
кусства в Свердловске -  Екатеринбурге.
В силу исторических обстоятельств музыкальная культура 
в Екатеринбурге -  Свердловске развивалась достаточно интенсивно, 
город играл роль центра, регулирующего динамику культурного про­
цесса Урала и Сибири. Это дало мощный импульс развитию музыки, 
театра, живописи и т. д .1
Становление фортепианного искусства было обусловлено деятель­
ностью приезжих музыкантов, воспитанников зарубежных и первых рос­
сийских консерваторий В. С. Цветикова, Э. Э. Петерсен, В. А. Бернгард, 
Б. М. Лазарева (учеников Рейнеке, Ставенхагена, Фан-Арка, Зилоти), ко­
торые были носителями европейской пианистической культуры.
Этот период характеризовался прежде всего усвоением тради­
ций, восходящих к клавесинной культуре XVIII в., и традиций класси­
ческой австро-немецкой школы (Черни, Гуммель, Фильд и др.). Вмес­
те с тем параллельно развивается романтическое направление, тон ко­
торому задавала школа Листа. Данными тенденциями отмечен общий 
процесс развития пианизма первых десятилетий XX в. в России.
В период 1930-1960-х гг. особенностью фортепианного искус­
ства Свердловска становится преимущественное развитие романти­
ческой исполнительской модели, в чем находят проявление общие 
для отечественного искусства тенденции. В исполнительстве акценти­
руются масштабность и художественная достоверность образной сис­
темы, позитивность в разрешении драматических коллизий, рельеф­
ность, красочность, выразительность исполнительских средств. В пе­
дагогике преобладает развитие принципов «избыточного пианизма»: 
певучий, глубокий тон, ориентированный на «поющий» рояль, раз­
личные аспекты крупной техники, волнообразная динамика, яркость 
и сила звучания инструмента и т. д.
Данными чертами отмечена творческая деятельность М. П. Фро­
лова, И. М. Рензина, Б. С. Маранц, М. Г. Богомаз и др. (учеников Еси­
повой, Крейцера, Николаева, Михайлова, Нейгауза, Оборина). Благо­
даря их усилиям в 1930-1960-е гг. на Урале возникает собственная 
фортепианная школа. Потому названный период является поистине зо-
1 См. об этом подробнее: Горбовец JI. О. Фортепианное искусство Екате­
ринбурга: история и современность. Екатеринбург, 2007.
лотым веком фортепианного исполнительства и педагогики в Сверд­
ловске -  Екатеринбурге.
Дальнейшее развитие фортепианного искусства характеризуется 
тяготением к многообразию стилевых манер, иной трактовке выразитель­
ных возможностей рояля, а отсюда и различием в понимании исполни­
тельской лексики и т. д. Наблюдается отчетливо выраженное стремление 
к смене романтической парадигмы и стилевому плюрализму. Новые тен­
денции порождают течения рационального и иррационального характе­
ра, которые вписываются в эстетику музыкального постмодерна послед­
ней трети XX в. Однако анализ этой фазы в развитии фортепианной игры 
и педагогики на Урале выходит за рамки данной книги.
Заканчивая рассмотрение художественных направлений форте­
пианного искусства Екатеринбурга -  Свердловска первой половины 
XX в., подчеркнем еще раз следующие наиболее важные моменты:
• ассимиляцию на ранней стадии развития традиций европейской 
пианистической культуры, носителями которой были выпускники рос­
сийских и зарубежных консерваторий, пианисты В. С. Цветиков, 
Э. Э. Петерсен, В. А. Бернгард-Тшаска, Б. М. Лазарев, Л. Я. Перна и др.;
• функционирование фортепианного искусства в русле тенден­
ций, характерных для отечественного пианизма рубежа ХІХ-ХХ вв. 
(явление, типичное для провинции) на следующем этапе, что вырази­
лось в преобладании классицизирующих тенденций, иногда с реми­
нисценциями в сторону салонного пианизма в предреволюционные 
десятилетия (В. С. Цветиков и пианисты его круга);
•  безусловное господство романтической парадигмы, начиная 
с конца 1920-х гг., обусловленное социокультурным фоном эпохи, где 
акцентируются не только такие черты, как монументальность форм, 
напряженность сюжетного развития, позитивность в разрешении дра­
матического конфликта, яркость, но и некоторая упрощенность, «вып- 
рямленность» музыкального выражения (М. П. Фролов, Б. С. Маранц, 
И. М. Рензин, М. Г. Богомаз и др.).
Фортепианное искусство Екатеринбурга -  Свердловска, как мож­
но заметить, репродуцировало все мотивы развития русской пианисти­
ческой школы. Оно играло и продолжает играть важную роль в ее фун­
кционировании и сегодня, в условиях свободного обмена мировыми ху­
дожественными ценностями. На рубеже нового тысячелетия оно остает­
ся значительным явлением отечественной музыкальной культуры.
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